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FIG. !. — Cette gravure d’un voyage d’Anglais au Xviri® siècle, réunit de façon composite, sous la rubrique Athènes, le Monument de 
Philopappos, d’époque romaine, qui se trouve en face de l’Acropole, donc à cinq kilomètres de la mer, et d’autre part un temple (problé- 
matique), vraisemblablement grec et d’époque ancienne, qui se trouverait a Laurion, c’est-a-dire a cinquante kilométres de la. Cette 
confusion et cette imprécision pittoresques sont caractéristiques de l’hellénisme ‘européen aux Xviri et XIx® siècles. B.N., Est. Phot. 


E. Mas. 


LE PARTHENON 
ET L'ESTHÉTIQUE BAROQUE 


PAR RAYMOND PICARD 


’ACROPOLE a été considérée au xIx° siècle comme la citadelle de l’académisme 
classique. En fait, la véritable expression de ce classicisme appauvri est 
l’église de la Madeleine, avec sa régularité sèche et simpliste. Mais de 
Louis XV à Louis-Philippe, l'intention affirmée avait été de refaire à Paris, en plus 
grand et en plus imposant, le Parthénon : comment ceux qui en 1842 assistèrent 
dans l'enthousiasme à l'inauguration auraient-ils pu voir sur l’Acropole autre chose 
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que l’archétype mutilé de la Made- 
leine? Il est donc arrivé que n'ayant 
pas su construire la Madeleine 
d’après le Parthénon, on a imaginé 
et compris le Parthénon d'après 
la Madeleine. Le Parthénon est 
ainsi devenu, chez les littérateurs 
ou les esthètes qui faisaient le 
pèlerinage de Grèce, le type le plus 
pur de l'édifice parfaitement lisible, 
dont la structure est simple, logique 
et rationnelle, où architecture et 
sculpture collaborent dans une 
unité sobre et fonctionnelle. Le 
temple d’Athéna se devait d’être 
une œuvre de raison. « O noblesse! 
Ô beauté simple et vraie! s’écrie 
Renan, déesse dont le culte signifie 
raison et sagesse, toi dont le temple 
est une leçon éternelle de conscience 
et de sincérité...» Jusqu'à nos 
jours, la plupart des voyageurs ont 
repris, sur des tons divers, les 
thèmes principaux de cette invoca- 
tion. « Ah! que cela m'est intelli- 
gible!» s’exclame l’un d’eux, et il 
ajoute : «Cet édifice est le style 
même de l'esprit qui pense’, » une 
sorte de logique ou plutôt de rhéto- 
“ira D à Peu la Line CR bre. be rique de marbre — où le marbre 
ity bellies même nest pas indispensable. « Je 
G. Ph. Stevens. ne puis le considérer un peu lon- 
guement sans perdre de vue bien- 
tôt sa matière et son exécution”, » Bref-on en revient à la célèbre formule de Boutmy : 
« Le Parthénon est un syllogisme de marbre *, » 

On observera d’abord que le syllogisme est un raisonnement particulièrement 
simple; or une architecture qui sait incliner légèrement les colonnes vers le centre 
imaginaire de l’édifice, varier l’entre-colonnement, courber insensiblement les lignes 
du stylobate et de l’architrave, est peut-être raisonnée : elle n’est certainement pas 
simple. D'autre part, le caractère rationnel de l'édifice n’est pas évident quand on 
considère par exemple l'emplacement de la fameuse frise des Panathénées, au haut 
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des murs du sécos, derrière la colonnade; car les sculptures que nous admirons au 
British Museum ou au Musée de l’Acropole, le fidèle ne pouvait les apprécier quand 
elles étaient im situ, étant donné la hauteur où elles se trouvaient et l'ombre du pla- 
fond du péristyle qui les dissimulait (fig. 2). Enfin et surtout, on est tenté de se 
demander si le sentiment de pureté classique: que donne le Parthénon ne vient pas en 
partie de ce que les dégradations et les destructions successives ont fait de lui une 
manière d’épure. Ne serait-ce pas parce qu'un vandalisme millénaire a fait dispa- 
raitre sa chair, que les esthéticiens retrouvent en lui la logique fonctionnelle et la 
nudité intellectuelle d’un squelette? Dans ces conditions, l'impression de dépouille- 
ment pourrait aussi s'expliquer par le fait que l'édifice a été effectivement dépouillé 
de toute une série d’éléments et d’ornements — qui lui donnaient peut-être une phy- 
sionomie bien différente? C’est sur ce dernier point que je voudrais attirer l’attention. 

Tout le monde sait que le Parthénon était peint *; et pourtant chacun montre 
à ce sujet une discrétion surprenante. Cette réserve se justifie par le petit nombre 
des précisions historiques et archéologiques concernant la nature, l'étendue et l’utili- 
sation de cette polychromie; mais elle a aussi des raisons moins avouables : c’est que 
l’on souhaite obscurément conserver les idées reçues et l'esthétique traditionnelle. Or 
l’académisme parthénonien s'écroule dès que l’on commence à réfléchir sur les impli- 
cations de la polychromie — pour ne considérer d’abord que cet aspect. Plusieurs 
commentateurs l'ont bien senti, et ils ont jeté sur ces questions le manteau de Noé, 
ou bien ils ont tenté de minimiser les faits. Boutmy, effrayé peut-être à l’idée d’avoir 
a admettre la notion d’un syllogisme en couleurs, ne voyait dans cette peinture qu’une 
survivance orientale, qu'une « importation exotique » °; mais une survivance qui se 
maintient ainsi jusque dans les formes architecturales les plus évoluées n’a-t-elle pas 
été assumée? Si elle a persisté, c’est qu’elle est et demeure un des éléments constitu- 
tifs de l’art dans lequel elle s’est perpétuée. 

On comprend ces résistances. L'usage de la polychromie au Parthénon est une 
manière de scandale. La douce patine des marbres est une des beautés les plus incon- 
testables de l’Acropole; la patine qu'ont connue les Anciens était assurément plus 
récente, mais la teinte du marbre qui vient d’être extrait des carrières du Pentélique 
n’est pas sans charme ni sans noblesse, elle non plus; or la peinture appliquée sur 
certaines parties du temple devait nécessairement faire ressortir la blancheur élémen- 
taire et crue du marbre non peint, et fuer la délicatesse du ton naturel. D'autre part, 
le marbre est une matière noble et durable : l’idée de le cacher sous un badigeon 
destiné à s’effacer choque et déconcerte. Elle s'explique peut-être historiquement par 
des traditions et des habitudes, mais artistiquement, elle semble bien ne pouvoir se 
justifier que dans le cadre d’une esthétique recherchant l'efficacité et dissimulant ses 
moyens — une esthétique où l’on serait tenté de reconnaitre des éléments baroques. 

Cette peinture, on souhaiterait qu’elle ait été discrète, et on voudrait ne voir en 
elle qu’un enduit neutre destiné à voiler par endroit l'éclat trop vif du marbre dans 
le soleil. Malheureusement il ne subsiste guère de doute : elle était violente, et elle 
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utilisait souvent des couleurs primaires, avant tout le rouge et le bleu — et aussi lor. 
Toutefois elle se cantonnait dans les parties hautes de l’édifice : métopes, triglyphes, 
frontons, frise, plafonds à caissons. Les blanches colonnes du Parthénon portaient au 
ciel la prodigieuse offrande de couleurs éclatantes qui flamboyaient dans la lumière 
grecque. Les triglyphes étaient peints en bleu "Les métopes avaient un fond blanc — 
— ou rouge? ou alter- 
nativement rouge et 
bleu? — sur lequel se 
détachaient les drape- 
ries bleues (?) des sculp- 
tures *.. Le tympan des 
frontons était rouge’. 
En outre, une? aiche 
décoration de palmettes, 
rinceaux, méandres et 
divers autres éléments 
géométriques, courait le 
long des moulures et 
des corniches, en parti- 
culier tout autour des 
frontons et, sous le pé- 
ristylé; entre, la inge 
des Panathénées, dont 
le fond était bleu *”, et 
le plafond. Celui-ci 
était, lui aussi, somp- 
tueusement colorié : sur 
le. fond: blew des Cais- 
sons, il y avait un se- 
mis d'étoiles ou de pal- 
mettesid'ons. 

Les sculptures 


ric. 3. — Frise du Parthénon (Est, VI), deux personnages légendaires (?) Stat 4 1 
, VD), etaient : 
On notera que les sandales du personnage de gauche 12 également PER 
ne comportent aucun moyen de fixation. tes ce tant sur les fron- 


: tons que sur les mé- 
topes ou la frise. Les draperies, par exemple, étaient souvent bleues, comme on vient 
de le voir dans le cas des métopes; ou encore elles étaient rouges et vertes comme 
sur la frise du Théseion Ÿ. Les couleurs sont encore apparentes sur les Korés du 
Musée de lAcropole; ces statues sont antérieures au Parthénon, mais la pratique de 
la polychromie s'est conservée, et, au 1v° siècle encore, Praxitèle, à qui l’on demandait 
lesquels de ses marbres il préférait, répondit : « Ceux auquels [le peintre] Nicias a 
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mis la main.» Evidemment les précisions manquent et, parmi beaucoup d’autres 
questions, on peut se demander de quelle couleur étaient les chevaux de la procession 
des Panathénées. Pour les personnages, en tout cas, non seulement leurs vêtements 
étaient peints, mais aussi leurs cheveux et leur visage — lèvres rouges, sourcils 
noirs, iris jaune ou rouge, etc. — et, ce qui supposait l’utilisation de teintes plus 
nuancées, les parties 
nues de leur corps. 
Qu'elles ne soient « pas 
trop blanches, semble 
conseiller Lucien de Sa- 
mosate, mais simple- 
ment teintées -par le 
sang... de la couleur 
qu'Homère a donnée 
aux cuisses de Ménélas, 
quand il les a compa- 
rées à de l’ivoire nuan- 
cé de pourpre ”.» Toute 
cette polychromie était 
recouverte d’un enduit 
transparent destiné à la 
protéger, et aussi à la 
faire briller (Tévwere). 
La fonction de ce 
gigantesque coloriage 
était avant tout décora- 
tive : la couleur multi- 
pliait les rythmes et les 
symétries, répandait 
une profusion ornemen- 
tale jusque dans le dé- 
tail de l'édifice; mais 


cette fonction était aus- FIG. 4. — Le même fragment, 
ci , sur lequel on a tenté de restituer les valeurs correspondant 
SIACIN quelque sorte rea- a la polychromie originale. 


liste, “Car la couleur 

reprenait et complétait la décoration sculptée, se superposant ou se substituant a elle, 
de telle sorte que le fidéle ne pouvait distinguer d’en bas les palmettes sculptées et 
peintes des palmettes peintes uniquement; de meme, certains accessoires ou orne- 
ments des figures de la frise — par exemple, les lanières des sandales (fig. 3) — 
étaient peints de façon réaliste au lieu d’être représentés en relief. La peinture consti- 
tuait donc ici un recours au trompe-l’ceil, et permettait une économie de main-d'œuvre. 
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F1G. 5. — Veit Kéniger. Statue polychrome 
d’un ange faisant partie d’un groupe 
de l’Annonciation (xviriI® siècle), 
Gratz, église Saint-André; actuellement au Joanneum 
de la même ville. On comparera les effets polychromes 
de cette sculpture baroque à ceux de la fig. 4. 


Ce goût pour un illusionnisme réaliste est 
beaucoup plus net encore lorsqu'il s'agit 
de représentation figurée. Si l’on peint les 
visages et les corps, c’est pour faire vrai, 
vrai à s’y tromper. L'art grec n’a jamais 
dissimulé cette ambition : le sublime de sa 
réussite, c'est lorsque Pygmalion devient 
amoureux de la statue qu'il a sculptée, 
lorsque les oiseaux prennent les raisins 
peints par Apelle pour de vrais raisins, 
lorsque la Vénus de Cnide éveille le désir. 
« Si l’on objecte, écrit un archéologue, 
qu'un nu polychrome aurait pu émouvoir 
les sens de jeunes spectateurs, la réponse 
est fournie par les anecdotes connues 
sur l’Aphrodite de Cnide et lEros de 
Parium , » On sait en effet à quels égare- 
ments la vérité trop saisissante de ces sta- 
tues a poussé les malheureux fidèles dont 
la chronique a conservé le souvenir . La 
polychromie a certainement joué un rôle 
dans leur illusion et leur sacrilège : si la 
Vénus de Cnide a pu être prise pour une 
vraie femme, et traitée comme telle, ce 
n'est pas à cause de sa beauté artistique 
qui au contraire aurait été paralysante, 
c'est par ce qu'elle avait de commun avec 
les figures de cire du Musée Grévin. 
L’impression de vérité était renforcée 
par le réalisme des accessoires de bronze 
qui complétaient la parure ou l’équipe- 


ment des personnages sculptés — et peints, comme on vient de le voir. Dans les petits 
trous ronds, que le visiteur le moins informé ne peut pas ne pas remarquer sur la 
frise des Panathénées, s’enfongaient les tenons assurant la fixation de ces accessoires. 
Ainsi, tel personnage armé d’une lance ou d’une épée tenait effectivement une lance 
ou une épée véritable; un bouclier était un vrai bouclier, un sceptre un vrai 
sceptre, une couronne une vraie couronne *. De même, les casques, les diadémes, les 
boucles d'oreille, les bracelets, les ceintures, les sandales, figurés en bronze, étaient 
adaptés sur le personnage et se superposaient à lui avec le même relief que dans la 
réalité. De même encore, les brides des chevaux, toujours en bronze, décrivaient dans 
l’espace la même courbe autour de la tête de marbre qu’elles eussent dessinée sur 
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l’animal vivant. Les accessoires de bronze étaient dorés, ce qui n’enlevait rien à leur 
vérité, mais ajoutait comme il convient, à la dignité, au faste et à la grandeur de ces 
scenes divines ou religieuses. A la richesse polychrome de l’ornementation et des 
sculptures peintes venait donc se joindre la note éclatante de tous ces objets d’or dis- 
tribués sur les frontons, les métopes et la frise — note que reprenaient les ex-voto 
et les trophées de bronze doré qui étaient fixés sur le temple. 

Le sentiment esthétique que devait susciter ce somptueux ensemble est confirmé 
par l’étude de la statue du culte, qui était en quelque sorte la raison d’être du Par- 
thénon. Il ne reste rien, on le sait, de la fameuse Athéna chryséléphantine de Phi- 
dias; mais quelques témoignages, certaines comparaisons et plusieurs répliques, d’ail- 
leurs tardives et en partie infidéles, permettent de se la représenter dans ses grandes 
lignes ”. La déesse, casquée, était debout avec sa lance et son bouclier, tenant dans 
la main droite une victoire. Avec sa base, le colosse mesurait près de quinze mètres de 
haut, et le sommet du casque n’était pas loin du plafond. Comme son nom l'indique, 
la statue était entièrement recouverte d'ivoire et d’or : l’ivoire étant utilisé pour les 
chairs, et l’or pour les draperies et les ornements; les yeux d’émail étaient incrustés 
de pierres noires*’. Le casque était surmonté d’un triple cimier constitué par un 
Sphinx et deux Pégases portant des aigrettes. Sur la tranche des semelles de la 
déesse, Phidias avait figuré une lutte des dieux et des géants, « tant il excellait dans 
les petits sujets.» Du haut en bas, les détails étaient multipliés dans une profu- 
sion décorative d’allusions religieuses ou de symboles. L'alliance de l’ivoire et de lor 
semble réservée aux objets de petites dimensions, aux bracelets, médaillons, colliers ou 


i é i érieur à l’explosion de 1687, d’un artiste de la suite 
— la partie gauche du fronton Ouest du Parthénon. Dessin, antérieur à : 87, 
TO eee “(Cabinet des Estampes). Malgré la maladresse du trait, on saisit le caractére dramatique de la sculpture. Phot. 
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FIG. 7. — Gravure extraite du livre de Christopher Wordsworth (Greece pictorial, descriptive and historical, Londres, 1839). Les ruines 
antiques, agrémentées du pittoresque des Grecs inodernes, ne sont plus ici qu’un simple prétexte à réflexion philosophique. Le 
voyageur est une sorte de Hamlet en Grèce, qui aurait lu Volney et Chateaubriand, et qui méditerait sur le destin des peuples 
et des empires. Il ne se soucie guère de la réalité artistique et archéologique des ruines qui l’entourent : c’est en lui qu’il regarde. 


pendeloques, à l’orfévrerie. Que penser de cette bijouterie colossale? Car c’est bien 
de cela qu’il s'agit, et pour imaginer la tête ou le casque de la Chryséléphantine, c’est 
à certains médaillons qu’il faut recourir; l'auteur du Manuel d'Archéologie grecque le 
fait observer à juste titre: « Si étrange que cela paraisse, ces petits monuments, 
compliqués de ciselures et d’orfévreries, nous mettent le mieux dans l’ambiance *. » 
Devant la luxueuse idole, sa taille gigantesque, ses matériaux précieux et disparates, 
relevés de couleur, l'accumulation étourdissante de ses ornements finement sculptés, 
le même archéologue est nécessairement amené à évoquer « les retables et tabernacles 
dorés des vieilles cathédrales d’Espagne et du Portugal © » — c’est-à-dire des œuvres 
qui participent de l'esthétique baroque. 

En effet, l’on est contraint d’en venir là, à moins qu’on ne s’obstine à fermer les 
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yeux pour ne point voir, ce qui est l’attitude la plus répandue. Mais si l’on accepte 
de considérer les faits qui sont établis et mis en lumière depuis un siècle concernant 
la polychromie, l’utilisation du métal, l’Athéna chryséléphantine, etc., on est bien 
obligé de reconnaitre qu’ils sont incompatibles avec l'esthétique de pureté, d'unité, de 
simplicité, de mesure, de sobriété, qu’une partie du public attribue encore à Phidias 
— bref avec l’académisme parthénonien. Le plus simple est évidemment de ne se 
soucier de rien, comme Boutmy qui admettait bien volontiers que l’Athéna « était une 
véritable poupée à oripeaux métalliques * » : ainsi Phidias, le prodigieux raisonneur 
qui dirigea les travaux du Parthénon, « syllogisme de marbre », aurait oublié, on ne 
sait par quel mystère, de raisonner en sculptant la Chryséléphantine. Ceux qui, par 
contre, ont consenti à apercevoir la contradiction ont été fort embarrassés, et irrités. 


erséphone. Partie gauche du fronton Est du Parthénon. British Museum. Phot, du Musée. 


FIG. 8. — Groupe de Déméter et P 
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FIG. 9. — Restitution du fronton Est (Musée de l’Acropole). Elle est évidemment très conjecturale, surtout pour la partie centrale qui 
dont il était difficile à distance d'apprécier pleinement les divers éléments. Voyez par exemple le groupe de Déméter et Perséphone. 
archäologisches Institut, Athènes. 


La réaction d’un voyageur de l’entre-deux-guerres — dont il a été question plus haut 
— est significative. Il est en train d’insister sur le caractère rationnel et intelligible 
du Parthénon, quand brusquement il s'arrête. « Je sais, je sais, s’écrie-t-1l avec impa- 
tience, on va me répondre que ce n’est pas le vrai Parthénon que je regarde en ce 
moment; que ce prétendu symbole de l'intelligence et de la mesure était non seulement 
bariolé de couleurs et surchargé de statues, mais transformé en étal de boucherie; 
que telle était sa raison d'exister, et que 
c'est une fausse doctrine que de le repré- 
senter comme une conception sobre et 
intègre. » Mais, ajoute-t-il aussitôt, « l’ob- 
jection ne signifie rien. Qui n’a reconnu, 
en effet, que les idées les plus belles sont 
gatées par les hommes dès qu’ils les ché- 
rissent et s’en parent? Ce Parthénon que 
l'on veut me montrer est précisément l’édi- 
fice arrangé pour la commune pratique 
humaine, c’est-à-dire livré à la vanité et à 
la superstition. Celui devant lequel je suis 
aujourd’hui est retourné à son principe 
intact : tout ce qui était sujet à périr a 
péri ? ». 
Une telle attitude a de quoi surprendre, 
mais elle est trop répandue pour qu'on ne 
Rs nr s’y arrête pas. Le vrai Parthénon ne serait 
(Restitution de Praschniker). pas celui des Grecs, mais celui que nous 


FIG. 10. 
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déjà disparu au XVIT® siècle. Elle donne toutefois une idée générale de la complexité de cet ensemble (La naissance d’Athéna) 
es moulures du fronton étaient peintes et décorées; le fronton était en outre surmonté d’acrotéres (fig. 10). Phot. Deutsches 


avons sous nos yeux, nettoyé de ses couleurs, débarrassé de ses ornements et de la sur- 
charge de ses statues par l’action bienfaisante du temps, et dont seule aurait subsisté 
l'architecture essentielle. Le Parthénon idéal, apparemment conçu par les anges, avait 
été « gaté par les hommes » ; vingt siècles de dégradations et en particulier l’explo- 
sion, en 1687, de la poudrière judicieusement placée dans l'édifice par les Turcs l'ont 
restitué dans sa pureté, que les Grecs n'avaient pas connue; il est « retourné a 
son principe intact»; tout ce qui était 
accessoire a disparu. Quant à la Chrysélé- 
phantine, si embarrassante elle aussi avec 
son esthétique impure, sa véritable voca- 
tion devait être, à ce qu’il paraît, d’être 
totalement détruite. Le même voyageur 
se récriait sur l’intelligibilité de l'édifice; 
toutefois l'intelligence dont il appréciait les 
démarches, c'était celle, non pas des cons- 
tructeurs, comme on pouvait penser, mais 
bien des destructeurs, celle du hasard, du 
temps et de l’histoire. Les amateurs d'art 
brut recherchent certains galets que la mer 
a bizarrement sculptés; du moins n’ont-ils 
pas coutume de déceler dans ces objets 
« le style même de l'esprit qui pense * ». Il 
n’est que de s'entendre : le vrai temple, est- 


FIG. 11, — Arabesque de Bérain, 


ce cette colonnade ruinée que nous voyons fin du xvrit siècle. La souplesse et Ja liberté baroques 
de la ligne sont à rapprocher du dessin de l’acrotère (fig. 10). 


aujourd’hui, galet lancé sur l'océan des HNC Bet. Pi E Mas 
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ages, dont les siècles ont fait tout ce qu'ils ont voulu? ou bien est-ce un édifice com- 
plet, conçu, exécuté — trahi peut-être — par des intelligences humaines, et que nous 
essayons de comprendre en partant de restes mutilés? Les deux définitions, les deux 
attitudes ont leur justification et leur valeur; ce qui est inacceptable, c’est de passer 
soudain de l’une a l’autre — sans le dire. 


A contempler l’admirable groupe de Déméter et Perséphone (fig. 8) (Fronton 
Est) au British Museum, j'ai conscience d’éprouver un plaisir que ces deux statues 
ne me donneraient pas si elles étaient im situ, leurs draperies bleues se détachant sur 
le fond rouge, le visage fardé et les yeux peints, alignées avec vingt autres statues a 
la hauteur d’un troisiéme étage parisien (fig. 9). Ce plaisir et cette préférence sont 
justifiés, dans la mesure où la création artistique est un coup de dés, un appel a la 
collaboration du hasard et du temps; dans la mesure où elle dépasse en fait l'inten- 
tion première du créateur. Et dans cette perspective, bien entendu, il ne faut plus se 
permettre aucun jugement sur Phidias, ni sur l'esthétique ou la philosophie grecques. 
Mais l’art est aussi un effort concerté où s'exprime une civilisation — surtout lors- 
qu’il s’agit d’une entreprise vaste et collective. L’intention créatrice et la signification 
voulue reprennent ici toute leur importance; apprécier un fragment dans une pers- 
pective radicalement étrangère à l’ensemble devient alors un contresens — que nous 
sommes journellement tentés de commettre. Le Parthénon de Périclès, conçu et réa- 
lisé sous la direction de Phidias, ce n’est pas cette ruine dont Phidias n’a pu pressen- 
tir l'aspect, c’est un ensemble complet. Et cet édifice n’était peut-être pas « transformé 
en étal de boucherie » — car il n’est nullement certain que le Parthénon ait jamais 
été un lieu de sacrifice  — mais il était à coup str « bariolé de couleurs et sur- 
chargé de statues ». 


L’impression que ce vrai Parthénon produisait sur le visiteur était assurément 
fort différente de celle qu’ont analysée — ou épanchée — les penseurs et les esthètes 
des x1x° et xx° siècles, de Renan à Lacretelle. Rien n'est plus trompeur que l'actuelle 
nudité de l'édifice, ni plus illusoire que le sentiment de sobre unité résultant de l’uti- 
lisation d'un seul matériau, le marbre. Un archéologue judicieux le rappelle expressé- 
ment : « Avec leurs couleurs crues et leurs accessoires réalistes, bien des monuments 
grecs, si nous pouvions les restaurer dans leur fraicheur naive, surprendraient par 
leur caractère agressif [...] et baroque *.» L’académisme parthénonien insistait sur 
la séparation des matériaux, à peu près de la même manière que le classicisme litté- 
raire sur la distinction des genres : l’un et l’autre sont en grande partie des construc- 
tions factices des critiques et des professeurs, et l’on a vu avec quelle allégresse le 
bronze le moins discret et les couleurs les plus franches violaient ce douteux prin- 
cipe. On voit aussi, devant le trompe-l’ceil, entre autres, du matériau déguisé, 
des accessoires dessinés et de la décoration peinte, ce qu’il faut penser de la leçon de 
sincérité dont parlait Renan — comme si la sincérité était une valeur artistique. Enfin 


LA 
LE PARTHENON ET L ESTHÉTIQUE BAROQUE eyes 


il suffit de considérer la statue chryséléphantine et l’effet de gigantesque qui très évi- 
demment y était recherché, pour se défier des idées toutes faites sur la mesure de 
l'art parthénonien et des formules ressassées du type : « Un temple grec n’a pas de 
dimensions, il n’a que des proportions. » Non en vérité, le Parthénon n'était pas l’ex- 
pression discrète, froide et un peu simpliste de cette Raison apprivoisée et rassurante, 
divinité exigeante, mais après tout confortable, dans le culte de laquelle au x1x° siècle 


se rencontrèrent curieusement les adorateurs laïques de la Grèce, de la Science et du 
Beau. 


Devant le Parthénon du v° ou du 1v° siècle, non du x1x°, l’œil fasciné du fidèle 
était immédiatement attiré vers le haut; bien loin de retenir l'attention, les colonnes, 
avec leurs cannelures et leur élan vertical, faisaient glisser le regard vers les parties 
supérieures de l'édifice. Et c'était le spectacle miraculeux de cette richesse éclatante 
qui flottait dans le ciel; tout un peuple de dieux se pressait dans le triangle du fron- 
ton qui avait peine à le contenir ; la beauté des formes était inséparable du faste des 
couleurs et du luxe de l’or qui étincelait çà et là. Le sentiment était celui d’une splen- 
deur surhumaine : un fragment du véritable Olympe, sous la forme de sublimes 
tableaux vivants, était la détaché, suspendu en plein ciel — inexplicablement, car 
devant l'espèce de solution de continuité entre, d’une part, le système des colonnes 
blanches, sans ornement, décoration, ni couleur, où rien n’arrétait l’œil, et d’autre 
part la profusion, sur les parties hautes, de la décoration, des sculptures et des cou- 
leurs, le fidèle devait oublier dans une certaine mesure que ceci était supporté par cela. 
En face de ces merveilles incompréhensibles, le campagnard de l’Attique ne songeait 
pas à s’écrier : « Ah! que cela m'est intelligible! » mais dans un élan d’admiration 
religieuse, il contemplait le prodige de cette gloire qui s’enlevait dans le ciel, surmon- 
tée des bouquets baroques des acrotères (fig. 10) *’, et il se disait : « Que nos dieux 
sont beaux, grands et inaccessibles! Qu’Athènes est riche et puissante! » — Le sen- 
timent d’un paysan italien dans une église baroque ne devait pas, mutatis mutandis, 
être très différent. 


Est-ce à dire que le Parthénon soit un édifice baroque? Non certes, et ce serait 
tomber dans une autre simplification, tout aussi dangereuse, que de le prétendre. Mais 
on trouve dans cet ensemble architectural toute une série d'éléments — la richesse, la 
grandeur, le sens de l'effet, le goût de la puissance, et bien d’autres encore — que l'on 
considère d'ordinaire comme appartenant à l'esthétique baroque. Un baroque fort 
éloigné du baroque hellénistique de Pergame et auquel on pourra même — si l’on 
en trouve une meilleure — refuser l'étiquette de baroque, mais qui en tout cas est 
irréductible au classicisme exemplaire et sage de la tradition pédagogique. L’acadé- 
misme parthénonien est décidément incapable de rendre compte de cet édifice divers 
et complexe : les quelques faits et suggestions que contient ce bref article en convain- 
cront peut-être le lecteur. Pour comprendre le Parthénon, on a intérêt à le considé- 
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ee : ac À 5 : ; 
rer, non pas comme l’église du rationalisme scientiste, mais comme l'expression d’une 
cité et d’une religion où la magie et les prestiges irrationnels ont conservé une grande 
partie de leur puissance *. 


Rioks 


Summary : The Parthenon and baroque aesthetics. 


Most xixth century men of letters and aesthetes considered the Parthenon 
to be a sober and restrained work of art, both logical and functional, “a syllogism 
in marble.” Now this idea of classical purity may be partly explained by the 
fact that nothing more than a kind of skeleton now remains of the temple. The 
colours that covered its upper parts and the Panathenaean freize have disap- 
peared, and so have the gilded bronze ornaments and accessories and the 
acroteria. Nothing is more deceptive than its present-day bareness. In its 
primitive freshness the Parthenon gave an impression of splendour, ostentation 
and majesty. The marble hidden beneath paint, the metal and the deceptive 
decorations,—everything was subordinated to effect. The sculptural groups, by 
virtue of a kind of realistic illusion, must have struck the beholder by 
their truth as much as by their exalted nature. The gigantesque Athena Chrys- 
elephantine, with its precious and dissimilar materials and its colossal gold- 
plating may give some idea of the aesthetics of Phidias. The multitude of 
gods who thronged the pediments afforded the faithful a wonderful glimpse of 
a dazzling Olympus suspended in the sky. With its richness, its majesty, its 
composite effects and its search after the impressive, the art of the Parthenon 
is not without baroque elements. 


NOTES 


1. Prière sur l'Acropole in Souvenirs d'enfance et de 


l l'architecte Hittorf qui lut en 1830 à l’Académie des 
jeunesse, éd. Jean Pommier, Paris, A. Colin, 1959, p. 47. 


Inscriptions un Mémoire sur l Architecture polychrome 


2. Jacques de LACRETELLE, Le voyage de Grèce, Paris, 
Fayard, 1955, pp. 64 et 66. 


3. Ibid. 


4. Le Parthénon et le Génie Grec, Paris, A. Colin, 
1897, p. 298. 

5. Signalée dès la fin du xviit® siècle, la polychromie 
des édifices antiques fut étudiée à partir de 1820 par 


chez les Grecs. Après 1845, le principe ne fut plus 
contesté. S’inspirant de l'Antiquité, Hittorf essaya d’in- 
troduire la polychromie dans l'architecture contempo- 
raine. Le cirque des Champs-Elysées, qu’il construisit 
en 1841, avait un péristyle à l'antique; «les colonnes 
corinthiennes cannelées étaient peintes en jaune, la frise 
était garnie de rinceaux sur fond bleu, comme les 
métopes de Sélinonte [étudiées par Hittorf]; les bas- 
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reliefs du tympan, représentant la Seine et la Marne, 
se détachaient sur un fond rouge, et au sommet, une 
amazone de Pradier se dressait sur un socle vert. Le 
mur de l'entrée était orné de bas-reliefs jaunes, au- 
dessus des portes-fenêtres en rouge brun avec des filets 
dorés » (L. Haurecatur, Histoire de l'Architecture 
classique en France, Paris, Picard, 1955, in-4°, tome VI, 
pages 228 a 237). Certaines restitutions de monuments 
antiques où s’étalait la même profusion indiscréte de 
couleurs rencontrérent dès la fin du xix° siècle une 
grande résistance de la part des archéologues. Cette 
réaction presque générale contre l’hyper-polychromic a 
continué jusqu'à nos jours; il semble bien qu'elle ait 
été excessive et qu’elle ait encouragé un retour à l’in- 
terprétation académique du xVrn° siècle. 


6. Op. cit. page 125. 


7. M. CoLrrieNon, Le Parthénon, Paris, Eggimann, 
[1912], in fol., p. 25. W.B. Drnsmoor, The Architec- 
ture of Ancient Greece, London and New York, 1950, 


p. 178. 


8. Dinsmoor, loc. cit. pense que le fond du panneau 
était blanc. COLLIGNON, op. cit. p. 30 (suivi en cela par 
Ch. Picarp, Manuel d'Archéologie grecque, II, tome I, 
p. 414, note 1) le croit rouge. P. REUTERWART (voyez 
plus bas, note 12) écrit, page 50 : « Vielleicht abwech- 
selnd rot und blau. » 


97 M. CorLIGNON, p. 25, d'après Paccard. 
10. Dinsmoor, loc. cit. 


11. CoLrIGNoN, loc. cit. DINSMoOOR, de son côté, parle 
d'un elaborate floral pattern, op. cit. p. 179. 


12. La meilleure mise au point concernant la sculpture 
polychrome est celle de Patrik REUTERWARD, Studien 
sur Polychronue der Plastik. Griechenland und Rom, 
Svenska Bokforlaget, Bonniers, Stockholm, 1960, in-8°. 


13. Voyez Herbert Kocu, Studien sum Theseustempel 
in Athen, 1954, pages 100 et suiv. Cité par REUTERWARD, 
op. cit. page 52. 


14. Owbus Nicias manum admovisset. Pline l'Ancien, 
cité par M. Scuuunt, Platon et l’art de son temps, Paris, 
Alcan, 1933, p. 5. 


15. Le célèbre texte de Lucien, Imagines, 7, d'où sont 
extraites ces indications, a fait l'objet depuis plus d’un 
siècle, d’une discussion dont P. REUTERWARD, op. laud., 
p. 29, note 28, donne la bibliographie. Son interpréta- 
tion est peut-étre plus délicate que ne semble le croire 
par exemple G.M.A. Ricurer, The sculpture and 
sculptors of the Greeks, New Haven, Yale University 
Press, 1930, in-8°, p. 150. Lucien, dans ce dialogue 
intitulé Eixdéve¢ (/magines), fait l’éloge d’une femme 
divinement belle (qui se trouve être la maitresse de 
l'empereur Lucius Verus). Un des interlocuteurs” essaie 
de faire le portrait de cette femme merveilleuse. Il met 
à contribution le génie des plus grands sculpteurs pour 
représenter les diverses parties de son corps. Et pour 
appliquer sur la statue ainsi composée les couleurs qui 
conviennent, il fait maintenant appel aux plus grands 
peintres : 


« Qu'ils se partagent la besogne. Ow Euphranor colore 
la chevelure comme il a peint celle de l'Héra. Que 


Polygnote donne à ses sourcils la grâce et à ses joues 
la légère rougeur de la Cassandre dans la Lesché de 
Delphes; qu'il fasse aussi son vêtement, et du tissu le 
plus fin, en l’ajustant là où il faut, mais en le laissant 
flotter pour la plus grande part. Le reste du corps, 
Apelle le représentera surtout sur le modèle de la 
Pacaté, pas trop blanc, mais simplement teinté par le 
sang; et Aétion fera ses lèvres comme celles de Roxane. 

« Mieux encore, nous avons Homère, le meilleur de 
tous les peintres, même en tenant compte d’Euphranor 
et d'Apelle. Appliquons à tout le corps la couleur qu'il 
donne aux cuisses de Ménélas, quand il les compare à 
de l’ivoire nuancé de pourpre; qu'il peigne également les 
yeux et qu'il lui fasse des yeux de vache. Le poète 
de Thèbes l'aidera aussi dans sa tâche et il peindra des 
sourcils couleur de violette, etc. ». 


Notons d'abord qu'avant le texte cité ci-dessus, et 
pour introduire la couleur dans le portrait auquel les 
sculpteurs seuls ont jusqu'alors collaboré, le second 
interlocuteur dit au premier : xarahéhoët@c te x&AAOc 
gu tod ävæluatoc. Les deux plus récentes traduc- 
tions françaises donnent, d’une manière d’ailleurs iden- 
tique : « Tu as oublié un-genre de beauté qu'on ne sau- 
rait trouver dans une statue.» (Œuvres Complètes de 
Lucien, traduction Talbot, Hachette, tome II, page 4. 
Traduction Chambry, Garnier, tome II, page 255.) Si 
lon acceptait cette interprétation, le portrait commencé 
par diverses comparaisons tirées de la sculpture se 
continuerait par des comparaisons tirées de la peinture, 
et le texte ne constituerait nullement un document sur 
la peinture des statues. Mais les traducteurs ont été 
influencés par leur ignorance ou leur incrédulité concer- 
nant la polychromie, et le sens véritable est : Tu as 
laissé un certain genre de beauté en dehors de cette 
statue, c'est-à-dire : Il y a un genre de beauté que tu as 
négligé de donner à cette statue. L'éditeur anglais tra- 
duit avec raison : There is one beauty that you have 
left out of your statue (Lucian, Complete works, éd. 
Harmon, The Loeb Classical Library, London, Heine- 
mann, 1953, tome IV, p. 268.) Cette beauté, c’est celle 
de la polychromie. Toutefois, notons-le, les comparai- 
sons semblent bien tirées de peintures et non pas de 
statues peintes; par exemple, on sait que la Lesché de 
Cnide, à Delphes, était décorée de peintures de Poly- 
gnote. Lucien atteste donc l'existence de la sculpture 
polychrome, mais la statue composite qu’il imagine pour 
son etxwy reste purement imaginaire et les indications 
qu’elle comporte doivent être utilisées avec précaution. 


16. S. RéINACH, note sur la Polychromie, Revue 
Archéologique, 1929, page 381. 


17. LUCIEN, Amores, raconte l’histoire de ce jeune 
homme qui avait conçu pour l’Aphrodite une passion 
bientôt frénétique. Un soir, il réussit à se faire enfer- 
mer dans le temple. Le lendemain matin, «la déesse 
portait une tache, comme un témoin de l’outrage qu’elle 
avait subi». Le jeune homme se précipita sur des 
rochers. L/Eros de Parium est moins connu; la statue, 
qui était de Praxitèle, figure sur les monnaies de la 
ville. 


18. G.M.A. RICHTER, op. cit., p. 147. 
19. Ch. Prcarp, Manuel, II, tome I, pp. 369 à 396. 
20. M. COLLICNON, op. cit., p. 39. 
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21. Pline l'Ancien, cité par COLLIGNON, op. cit., p. 38. 

22. Ch. Picarp, Manuel, IT, tome I, p. 384. 

23. Ibid. Le jugement est tempéré toutefois par l’ad- 
dition suivante : « Mais l’effet était plus simple, moins 
coruscant. » 

24. Op. cit, p. 124. 

25. LACRETELLE, of. cit., p. 65. 

26. Ibid., p. 66. 


27. Sur ce difficile problème, voyez C. J. HERINGTON, 
Athena, Parthenos and Athena Polias, Manchester, 1955, 
pp. 28 à 31, 35 et suiv. 


28. G. Daux, Les merveilles de l’art antique, Paris, 
Nathan, 1946, p. 10. 


29. PRASCHNIKER, à partir des fragments conservés 
au British Museum et au Musée de l’Acropole, a 
reconstitué ces ornements qui surmontaient le fronton. 
Voyez Die Akroterien des Parthenon, Wiener Jahres- 
hefte, tome XII (1910), pp. 3 à 40. « Hauts d'environ 
2m 80, ils se composaient d’un élégant assemblage de 
tiges cannelées, souples et fortes, de feuilles dentelées, 
de rinceaux en volute et de demi-palmettes. Cet ensemble 
hardiment ajouré formait un décor à la fois svelte [?] 
et riche. » COLLIGNON, op. cit., p. 22. 


30. Expliquant les attributs de l’Athéna chryséléphan- 
tine, Ch. Picarp, op. laud., p. 389, va jusqu’à déclarer : 
« C'est aux monstres qui grouillent sur les chapiteaux 
romans ou gothiques [...] qu'on devrait le mieux com- 
parer l'entourage de la déesse de l’Acropole (al: Cette 
mouvante magie, plongeant si loin dans le passé, etc. > 


PERSONNAGES REPRESENTES 
SUR LES VOLETS DU TRIPTYQUE 
DE L’ANNONCIATION D’AIX 


PAR JEAN BOYER 


out le monde est d’accord aujourd’hui pour admettre que les prophètes Isaïe 

et Jérémie qui figurent à l’intérieur des volets du triptyque de lAnnonciation 

sont de véritables portraits et représentent des personnages contemporains 

du retable. Certains auteurs, s'appuyant sur une vague ressemblance qui existe entre 
le visage du roi René d'Anjou, tel qu’il apparaît sur le volet gauche du Buisson 
ardent, et celui du prophète Jérémie du Musée de Bruxelles (volet droit), ont même 
avancé qu’on pourrait considérer ce dernier comme un authentique portrait du roi René. 
Cette hypothèse, qui pour quelques-uns équivaut à une certitude !, doit être for- 
mellement écartée car elle se heurte avant tout à une impossibilité d'ordre chronolo- 
gique. En effet, si l’on admet, comme je l'ai précédemment établi, que le retable de 
l’Annonciation a été exécuté pour l'autel du drapier Corpici en 1443-1444, il ne faut 
pas perdre de vue que le roi René avait seulement trente-cinq ans à cette époque puis- 
qu'il était né à Angers en 1409. Or il est évident que l'aspect physique du prophète 
Jérémie du Musée de Bruxelles ne correspond nullement à celui d’un homme de cet 
age, mais bien à celui d'un sujet ayant déjà dépassé la cinquantaine. Comment le 
roi René aurait-il pu être représenté en 1443-1444, c’est-à-dire à l’age de trente-quatre, 
trente-cinq ans, sous les traits d’un quinquagénaire? Il est pour le moins curieux que 
personne n'ait jusqu'ici songé à faire ce simple calcul qui démontre à lui seul combien 
une telle identification est difficilement soutenable. On voit mal d’ailleurs ce que le 
roi René viendrait faire sur le volet d’un retable commandé pour l'autel d'un mar- 
chand drapier et pourquoi on l'aurait représenté vêtu comme un simple bourgeois 
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sans le moindre signe dis- 
tinctif ni le moindre attri- 
but du pouvoir royal”. 
Aussi proposerai-je de 
substituer a cette tentative 
d'identification, d’une évi- 
dente fragilité, une hypo- 
thèse qui me paraît infini- 
ment plus vraisemblable et 
plus solide : celle qui consiste 
à considérer le prophète 
Jérémie (fig. 1) comme le 
portrait du drapier Pierre 
Corpici et le prophete Isaie 
(fig. 2) comme celui de son 
fils aîné et héritier Elzéar. 
Voici les arguments 
que j’invoque à l'appui de 
cette nouvelle hypothèse. 
Pierre Corpici, dont 
l’activité a laissé d’assez 
nombreuses traces dans les 
minutes notariales de son 
temps, dut mourir peu après 
son dernier testament du 
8 novembre 1465. Il était né 
antérieurement au 24 mai 
1389, date du testament de 
sa mère, Catherine Ruphe, 
de la ville de Brignoles, qui 
l'instituait son héritier uni- 
versel*. Toutefois, sa date 
de naissance ne devait guère 
remonter au-delà de l’année 
1388 puisque, le 12 mai 
1412, il épousait en pre- 
mières noces Astorgie de 


FIG. 1. — Volet droit du triptyque de l'Annonciation. 
Le prophète Jérémie. Portrait présumé du drapier Pierre Corpici. 
Musée de Bruxelles. Phot. Bulloz. 


Châteauneuf *. Il devait avoir à cette époque dans les vingt-quatre ou vingt-cinq ans, ce 
qui lui donnerait en 1443, au moment de la commande du retable de l’Annonciation, 
environ cinquante-cing ans. Cet âge me semble concorder parfaitement avec l'aspect 
physique du prophète Jérémie dont les traits alourdis, les plis accusés et les rides du 
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visage, les articulations noueuses des mains sont autant de signes qui caractérisent 
un homme ayant déjà dépassé la cinquantaine. 

D'autre part, les luxueux vêtements du modèle ne trahissent-ils pas le riche dra- 
pier habitué à manier de somptueuses étoffes, et les clefs suspendues à sa ceinture 
ne sont-elles pas celles du coffre de l’homme d’affaires qui dirigeait à cette époque la 
plus importante maison de commerce de la ville d'Aix et se livrait, en marge du 
négoce des draps, à toutes sortes de spéculations ? 

Enfin, il n’est pas inutile de faire remarquer que les livres, les parchemins pliés, 
lécritoire, qui composent la nature morte placée en haut de la niche, peuvent aussi 
bien faire allusion à l’activité d’un riche négociant dont ils symboliseraient les instru- 
ments de travail (registres de comptabilité, livres de raison, quittances, factures) qu’à 
celle d’un écrivain ou d’un lettré. 

Il y a déjà la, me semble-t-il, un faiseau d'arguments qui permettent de consi- 
dérer comme parfaitement vraisemblable l’hypothése selon laquelle le prophète Jéré- 
mie du volet droit du triptyque serait le drapier Pierre Corpici en personne. 

Mais passons maintenant au volet gauche (fig. 2) sur lequel, selon moi, le pro- 
phète Isaie représenterait en réalité Elzéar Corpici, fils aîné et héritier du drapier. 

L'absence de registres d’état-civil à cette époque ne nous permet pas de connaître 
de façon précise la date de naissance d’Elzéar Corpici que son père institua comme 
héritier universel dans chacun de ses testaments précédemment énumérés. Nous 
savons toutefois qu’il n’était pas encore né le 14 novembre 1413, ni le 4 juillet 1415, 
dates du premier et du second testament de Pierre Corpici dans lesquels il n’est pas 
mentionné *, ni même le 13 avril 1420, date du testament de son grand-père maternel 
Barthélémy Bruni‘, père de Margueridone Bruni que Pierre Corpici avait épousée 
en secondes noces en 1416", puisqu'il n'est fait aucune allusion à lui dans cet acte. 
On doit donc en déduire qu'il était issu du troisième mariage de Pierre Corpici 
contracté vers 1420 avec Marthone Arpille. Il était en tout cas certainement âgé de 
moins de 25 ans le 4 janvier 1445 lorsqu'il épousait Thomasie de Bernardo, fille 
d’un riche marchand d’origine florentine, car il est précisé dans le contrat qu'il se 
marie «cum licencia voluntate et bene placito dicti nobilis Petri Corpici ejus patris *. » 
Il devait donc être né vers 1421 et avoir vingt-deux ou vingt-trois ans au moment de 
l'exécution du retable de l’Annonciation, ce qui me semble également correspondre 
tout à fait à l’âge qu’accuse le prophète Isaie. Sous la lourde draperie qui coiffe le 
personnage, la physionomie apparait en effet singuliérement juvénile. On est meme 
tenté de retrouver dans ce visage presque féminin, lisse et quelque peu empaté dans 
le bas, la bouche tombante, la lèvre inférieure légèrement gonflée et le menton rond 
du prophète Jérémie. Sans être flagrant, un certain air de parenté entre les deux per- 
sonnages est indéniable. 

A cette premiére série d’arguments, qui constituent déjà une base suffisamment 
solide pour considérer les prophètes Jérémie et Isaie comme de véritables portraits 
en pied de Pierre Corpici et de son fils Elzéar, il convient d'ajouter un argument 
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d'ordre psychologique qui me paraît essentiel et de nature à emporter la conviction. 

Le fait de représenter les personnages de l'Ancien ou du Nouveau Testament 
sous les traits de vivants n’était certainement pas une exception au Moyen Age en 
Provence. Une telle pratique devait être courante et bien dans les mœurs de l’époque. 
Non seulement des documents en attestent l'existence mais il est encore possible d’en 
citer à Aix même, un quart de siècle après l'exécution du retable de l'Annonciation, 
un autre exemple qui me paraît singulièrement significatif puisqu'il se situe dans le 
propre entourage du drapier Corpici. 

Il existe en effet dans le bas-côté nord de la cathédrale Saint-Sauveur d’Aix un 
autel surmonté d’un retable de pierre, appelé l’autel d’Aygosi, dans le champ duquel 
sont sculptées en ronde-bosse les figures de la Vierge a l'enfant, de sainte Anne, de 
saint Maurice et de sainte Marguerite sortant du dos du dragon (fig. 3). Ce retable, 
qui porte la date de 1470, provient de l’ancienne église des Grands Carmes ou il déco- 
rait la chapelle de sainte Anne bâtie aux frais du marchand Urbain Aygosi. 

Dans une pénétrante étude consacrée il y a une vingtaine d'années à ce monument, 
un érudit aixois, M. de Duranti la Calade, a démontré clairement, en s'appuyant sur 
toute une série de documents d'archives, que les statues de ce retable constituent une 
véritable galerie de portraits de la famille Aygosi et qu'il s’agit en réalité de l’évo- 
cation allégorique et satirique d’une querelle de famille bien connue des contempo- 
rains dans laquelle s’affrontaient le fils adoptif et le neveu d’un riche marchand ”. 
Or, les personnages en question, dont le sculpteur a reproduit les traits avec une par- 
faite fidélité, appartiennent au propre milieu familial du drapier Corpici. Des docu- 
ments d'archives établissent en effet que Pierre Corpici était associé, dès 1428, à deux 
autres marchands d’Aix, d’abord Marcellin Guiramand, ensuite Bertrand Aygosi, 
pour exploiter une importante maison de commerce connue à l’époque sous le nom 
dappotheca rubea, la Boutique rouge. Des liens de famille n'avaient pas tardé à se 
nouer entre les trois associés : la fille de Pierre Corpici, Guimone, avait épousé Pierre 
Guiramand, neveu du fondateur de la Boutique rouge, tandis que la nièce de ce der- 
nier, Antoinette, était devenue la femme d’Urbain Aygosi, fils adoptif du troisième 
associé Bertrand Aygosi. C’est ce même Urbain Aygosi qui figurera, entouré de toute 
sa famille, sur le retable de l’autel exécuté en 1470 pour sa chapelle des Grands 
Carmes. 

Ainsi, le retable de lAnnonciation peint en 1443-1444 pour le drapier Corpici 
et le retable sculpté en 1470 pour le marchand Urbain Aygosi émanent tous deux, à 
un quart de siècle d'intervalle, du même groupe familial, du même contexte histo- 
rique. I] ne me parait donc nullement aventureux d'en déduire que ces deux œuvres 
dart sont le fruit d’un climat psychologique identique et que les circonstances dans 
lesquelles elles sont nées doivent présenter bien des analogies. Si Urbain Aygosi 
n'a pas hésité, en 1470, à figurer avec tous les siens sous le voile transparent des 
saints personnages groupés sur le retable de sa chapelle des Grands Carmes, pour 
matérialiser dans la pierre l’histoire qui défrayait la chronique aixoise de l’époque 
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de ses démelés avec le neveu 
de son père adoptif, n’était- 
ce pas surtout parce qu'il 
obéissait à une sorte de tra- 
dition familiale? N’avait-il 
pas en effet sous les yeux, 
dans l’église Saint-Sauveur, 
le précédent et l'exemple de 
ce retable de l’Annoncia- 
tion sur les volets duquel, 
vingt-sept ans auparavant, 
son allié et associé de la 
Boutique rouge, Pierre Cor- 
pici, s'était fait représenter 
en compagnie de son fils 
Elzéar sous l'aspect inusité 
des prophètes Jérémie et 
icate:  L'état: d esprit du 
groupe familial Corpici- 
Aygosi était certainement 
resté le même à vingt-sept 
ans de distance et le com- 
portement psychologique de 
ses membres devait y être 
déjà, en 1413 lors dela 
commande du retable de 
l'Annonciation, ce qu’il sera 
en 1470 au moment de celle 
de» Vautel dAygosi. Le 
« déguisement » de Pierre 
Corpici et de son fils en 
prophètes sur les volets de 
l'Annonciation aurait donc 
normalement annoncé et 
préparé celui d’Urbain 


FIG. 2. — Volet gauche du triptyque de l’Annonciation. 
Le prophète Isaie. Portrait présumé d’Elzéar Corpici. 
Rotterdam, Musée Boymans. Phot. Bulloz. 


Aygosi et de sa famille sur le retable de sa chapelle de l’église des Grands Carmes. 

Faudrait-il alors supposer que le triptyque de l’Annonciation contient, comme 
l'autel d’Aygosi, une allusion voilée à des événements d'actualité dont le souvenir est 
actuellement perdu? Je le croirais d'autant plus volontiers que cette interprétation 
permettrait d'expliquer pourquoi Pierre Corpici et son fils n’ont pas été représentés, 
selon l'usage, assistés de leurs saints patrons, de même que l'attitude pour le moins 
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La 


énigmatique des deux personnages dont le plus agé est plongé dans la lecture tandis 
que le plus jeune le regarde d’un air interrogateur et semble pointer vers lui son 
index tendu. Y avait-il, sous le symbole de l’Annonciation, une allusion à la nais- 
sance tardive d’Elzéar, cet héritier tant attendu, qui était survenue seulement après 
le troisième mariage de son père? C’est bien possible, mais rien ne nous permet de 
l'affirmer car, contrairement à ce qui s’est passé pour l'autel d’Aygosi, les documents 
d'archives recueillis jusqu'ici ne nous permettent pas d’échafauder une hypothèse 
vraisemblable sur les raisons qui auraient poussé Pierre Corpici à se faire représen- 
ter avec son fils sur les volets du retable de l’Annonciation dans une attitude aussi 
étrange. L’allusion plus ou moins cachée à des événements d'ordre familial concer- 
nant les membres du clan Corpici devait être parfaitement claire pour les contempo- 
rains, mais, à mesure que les générations descendaient dans la tombe, le souvenir se 
perdait des motifs qui avaient provoqué cette curieuse représentation de deux per- 
sonnages bien connus à leur époque, et cette allusion cessait d’être comprise. Au 
sourire ironique et amusé de ceux qui reconnaissaient en passant devant l’autel de 
l’Annonciation le drapier et son fils face à face dans leurs niches, succédèrent bien- 
tôt l'indifférence, l'oubli, puis l’incompréhension envers ces figures qui avaient désor- 
mais perdu toute signification d'actualité. Force nous est donc de rester pour l’ins- 
tant dans le domaine des suppositions. Toutefois, il ne me paraît pas inutile d’appor- 
ter encore à l’appui de mon hypothèse un dernier argument qui me semble mériter 
d'être pris en considération : si lautel de l’Annonciation était encore appelé au 
début du xvi° siècle, en langue provençale, « lo retaule de Corpici », ce n’était sans 
doute pas tellement pour signifier qu’il appartenait a la famille du riche drapier, mais 
bien parce que ce dernier y était réellement représenté sur l’un des volets du retable. 

En résumé, nous constatons donc d’une part que les pièces d’archives publiées 
ci-dessus permettent, en situant dans le temps Pierre Corpici et son fils Elzéar, d’ad- 
mettre comme chronologiquement valable l'identification des deux personnages avec les 
prophètes Jérémie et Isaïe figurant sur les volets de l’Annonciation. Nous connais- 
sons d’autre part, depuis que nous a été révélé le sens caché de l'autel d’Aygosi, 
l'existence dans le groupe familial Corpici-Aygosi d’un autre exemple particulière- 
ment évocateur de représentation de personnages vivants sous l’apparence de saints 
et de saintes du Nouveau Testament. Ce sont la, à n’en pas douter, autant de bonnes 
raisons pour considérer comme suffisamment fondée l'hypothèse selon laquelle l’au- 
teur du retable de l'Annonciation aurait donné aux prophètes Jérémie et Isaie les 
traits de Pierre Corpici et de son fils Elzéar. Une telle hypothèse, même si l’on ne la 
considère pas comme absolument convaincante, n’en demeure pas moins la plus vrai- 
semblable et la plus solidement étayée de toutes celles, plus ou moins fantaisistes, qui 
ont été proposées jusqu'ici. 
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FIG. 3. — Retable de l’autel d’Aygosi, 1470. Aix-en-Provence, Cathédrale Saint-Sauveur. 
Phot. Archives Photographiques. 


CONCLUSION 


Au terme de cette étude, qui nous apporte la double certitude que le panneau de 
l'Annonciation conservé de nos jours dans l’église de la Madeleine d’Aix-en-Provence 
est bien la partie centrale du retable commandé par le drapier Pierre Corpici pour 
décorer son autel de la cathédrale Saint-Sauveur et que la date d'exécution de cette 
œuvre se situe forcément entre décembre 1442 et juillet 1445, il me parait intéres- 
sant de revenir rapidement sur un article antérieur 1 dans lequel j'ai proposé, en 
m'appuyant à la fois sur des considérations d'ordre historique et sur les incontes- 
tables analogies de style qui existent entre le triptyque de l’Annonciation et les 
vitraux de la chapelle Saint-Mitre de la cathédrale d'Aix exécutés par: le peintre- 
verrier Guillaume Dombet, de voir dans cet artiste d’origine bourguignonne, établi à 
Avignon depuis 1414, l’auteur de l'Annonciation d'Aix. 


ee 


144. GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Or, nous savons d'après des documents déjà publiés ”, que la chapelle Saint- 
Mitre. dont la construction avait été donnée a prix-fait par Varchevéque Nicolai au 
lapiscide Pierre Cappelet par contrat du 8 aout 1442, a da étre terminée au plus 
tard à la fin de l’année 1444 puisque le corps du prélat, décédé le 15 juin 1443, fut 
transporté le 3 novembre 1444 d'une sépulture provisoire dans le tombeau construit 
au milieu de la chapelle, Guillaume Dombet, qui était chargé d’exécuter les vitraux 
de l'édifice et qui donna également le dessin de l'effigie gravée par la suite sur la 
pierre tombale (fig. 4) est donc forcément venu plusieurs fois sur le chantier de la 
chapelle Saint-Mitre entre la fin de l'année 1442 et celle de l’année 1444 (d’abord sans 
doute pour s’entendre avec l’archevéque Nicolai et Pierre Cappelet sur l'emplacement, 
le nombre et le sujet de ces vitraux, ensuite pour leur mise en place) c’est-à-dire pré- 
cisément pendant la période au cours de laquelle les documents publiés ci-dessus per- 
mettent de situer la date d'exécution du retable de l’Annonciation. Il me parait 
impossible d'admettre un seul instant que Guillaume Dombet n'ait pas rencontré a 
cette occasion le drapier Corpici qui venait justement d'obtenir du Chapitre de 
Saint-Sauveur, au début de l’année 1443, l'autorisation d'élever un autel a droite de 
l'entrée du chœur, et qui désirait faire peindre au-dessus de cet autel un retable 
représentant l'Annonciation. Les deux hommes, dont l'un était un riche marchand 
en quête d’un peintre et l’autre un artiste renommé dans toute la région provençale, 
n'ont pu s’ignorer. Ils ont dû, fatalement, être plusieurs fois en contact à Saint- 
Sauveur même, lorsque Dombet est venu y travailler pour le compte de l'archevêque 
Nicolai dans la chapelle Saint-Mitre. Corpici n'a pu manquer d’être informé de la pré- 
sence à Aix de Guillaume Dombet et de son activité à Saint-Sauveur. Il est donc 
tout à fait normal qu'il se soit adressé à ce dernier pour peindre le retable qu'il desti- 
nait à son autel de l’Annonciation. 

Par ailleurs, d’autres documents révèlent que le peintre Jean Chapus, artiste 
originaire d'Avignon, a également travaillé sur le chantier de la chapelle Saint-Mitre 
(le texte publié par Albanés signale qu'il toucha 5 florins pour avoir peint la clef de 
voûte), et qu'il était certainement dans les meilleurs termes avec Pierre Corpici puis- 
qu'il figure en qualité de témoin du drapier dans une quittance enregistrée le 6 juin 
de l’année 1444 par un notaire d’Aix ™. 

Il me paraît donc tout à fait normal d’en conclure, en attendant la découverte 
toujours possible d’un document décisif permettant de lever les derniers doutes, que 
le retable de l’Annonciation a été peint en 1443-1444 par Guillaume Dombet, avec 
la collaboration probable de Jean Chapus, pour l'autel que le drapier Pierre Corpici 
avait fait élever à droite de l’entrée du chœur de Saint-Sauveur. Nous avons là 
désormais, non plus une simple hypothèse parmi tant d’autres, mais une quasi- 
certitude. 
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SUMMARY : The characters portrayed on the volets of the triptych of the Annunciation at Aix. 


The hypothesis put forward by several critics, according to which the prophet 
Jeremiah in the Brussels Museum (right volet of the Annunciation triptych) 
might represent king René of Anjou has been rejected by Jean Boyer in favour 
of a much more likely explanation. Taking as his basis the documents of 
archives published in the preceding article which enable the Annunciation 
reredos to be dated 1443-44, he recalls that king René was in fact only 35 at 
that time, whereas the figure shown. on the right volet of the triptych appears 
to be at least some 50 years old. Thus for strictly chronological reasons the 
figure could not represent king René. Jean Boyer then proposes that the 
prophets Jeremiah and Isaiah of the 
Annunciation volets should be consider- 
ed as portraits of the cloth merchant 
Pierre Corpici and his eldest son Elzéar. 
From numerous unpublished archives he 
proves that the physical appearance of 
the two prophets corresponds quite well 
with the age that the cloth merchant and 
his son must have been in 1443-44. In 
this case we would have before us the 
portrayal of real people in the guise of 
two Old ‘Testament prophets. 


This procedure was not exceptional 
during the Middle Ages in Provence and 
Jean Boyer mentions another example 
in Aix itself—the Aygosi family reredos, 
sculptured in 1470, whose characters 
represent the members of an Aix family 
well know in the xvth century. Now 
it is a particularly convincing argument 
that Pierre Corpici was not only an 
acquaintance of this Aygosi family, but 
was also the partner of one member of 
the family. There was thus in the 
Corpici-Aygosi family group a well-esta- 
blished tradition of representing living 
people in the form of Old or New Tes- 
tament saints. What was done in 1470 
as regards the Aygosi altar was undoub- 
tedly merely a repetition, a quarter of 
a century later, of what had been done 
in 1444 for the Annunciation reredos. 
Thus in the Annunciation reredos as 
well as the Aygosi altar there may be a 
hidden allusion to family events with 
which contemporaries were well acquaint- 
ed, but of which the meaning escapes us 


FIG. 4. — Pierre tombale de l’archevèque Nicolai today. 


executée en 1444 d’aprés le dessin I lusi B lls that 
donné par le peintre-verrier Guillaume Dombet. Aix-en-Provence, eS he aay Jean OS ue 


Cathédrale Saint-Sauveur, Chapelle Saint-Mitre. Phot, Salmon, Aix. he recently proposed (Connaissance 
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des Arts, February 1958), by taking mainly as a basis the undeniable analogies 
of style existing between the Annunciation triptych and the windows of the 
St Mitre Chapel in Aix Cathedral executed in 1443 by the artist in stained 
glass Guillaume Dombet, that the latter was the author of the Aix Annunciation, 

Now Guillaume Dombet, assisted by the painter Jean Chapus, was working 
on the site of the St Mitre Chapel in 1443-44, at the very time when the cloth 
merchant Corpici was having his altar built, and when he wished to have it 


decorated with a reredos portraying the Annunciation. 


It is furthermore know 


from a document dated June 1444 that Pierre Corpici was in personal touch 


with the painter Jean Chapus. 


We may thus normally conclude, and it is now 


virtually certain, that the Annunciation reredos was painted in 1443-44 by 
Guillaume Dombet with the probable collaboration of Jean Chapus for the altar 
of the cloth merchant Corpici in Aix Cathedral. 


1. Elle a été récemment reprise par Mlle Lucie Ni- 
nane (Bull. des Musée royaux de Belgique, sept.-déc. 
1956, pp. 139-156) qui propose non seulement de voir 
dans le prophète Jérémie le portrait du roi René, mais 
encore dans le prophète Isaïe celui du propre père de 
ce prince, Louis II d'Anjou! Même en rajeunissant 
considérablement le prophète Jérémie, comme n'hésite 
pas à le faire Mlle Lucie Ninane, il est chronolo- 
giquement impossible, puisque le roi René est né en 
1409, de fixer avant 1450 la date d'exécution du trip- 
tyque de l’Annonciation, ce qui reste encore inconci- 
liable avec la certitude donnée par les documents 
publiés ci-dessus d’une exécution antérieure à 1445. 
Considérer d'autre part, comme le fait M. Charles 
Sterling (Revue des arts, 1955, I, pp. 35-36, note 26) 
que l’idée d'identifier le prophète Jérémie avec le roi 
René est «de plus en plus vraisemblable » tout en 
admettant quelques lignes plus loin (Jbid. note 31) que 
le retable de l’Annonciation a été peint avant juil- 
let 1445, semble constituer une contradiction. 

2. Une telle liberté prise avec la chronologie est, à 
mon sens, la conséquence d’une conception encore 
romantique de l’histoire qui tend à rattacher au roi 
René et à son entourage l'essentiel de l’activité artis- 
tique en Provence, entre 1440 et 1480, alors que nous 
savons, d’après la masse de documents d’archives mis 
au jour depuis un demi-siècle, combien la réalité histo- 
rique est infiniment plus complexe. Il n’est plus possible 
aujourd’hui de se contenter d’approximation aussi sim- 
plistes. 

3. Protocole du notaire E. Alemani. Arch. des 
B.-d.-R. Dépôt d’Aix, 308 E 96 [f° 22]. Je tiens à 
remercier à nouveau M. Jean Pourriére de m'avoir très 
aimablement signalé cet acte, ainsi que ceux mentionnés 
dans les notes 33 et 35 qui se trouvent dans les cahiers 
inédits de M. de La Calade. Catherine Ruphe, ou 
Ruffi, testa une seconde fois le 3-5.-1415 et désigna 
encore comme héritier universel ‘“nobilem petrum cor- 
pici dilectum filium meum”. Protocole du notaire 


P. Jordani. Ibid. 309, E 137 £° 122. 


NOTES 


4. Protocole du notaire P. Amiel. Ibid. 308E 179 
{° 22. Signalons encore que le 19-10-1413, Pierre Cor- 
pici est qualifié dans un acte de gérant, de la boutique 
de draperie de noble Antoine Isnard, Seigneur de Cha: 
teuil (Protocole du notaire G. Borrilli. Ibid. 309 E 113 
f° 40), et que le 14-11-1413 il faisait son premier 
testament avant de partir en voyage d’affaires pour 
Barcelone (Protocole du notaire J. Monery. Ibid. 309 
E 131 £° 150). Il devait être assez jeune a cette époque 
puisque ce ne sera qu'en 1428, c’est-à-dire seize ans 
plus tard qu'il s’associera avec Marcellin Guiramand 
pour exploiter la Boutique rouge. 

5. (Protocole du notaire J. Ovi. Ibid. 309 E 99 
f° 121 v°). Dans cet acte, Pierre Corpici institue 
comme héritier de tous ses biens le couvent des Fréres 
Mineurs d’Aix. 

‘ 6. Protocole du notaire G. Borrilli. Zbid. 309 E 116 

Bs 

7. Le mariage avait dû précéder de peu les recon- 
naisances de dot qui sont datées du 1-6-1416 (Extensoire 
du notaire E. Chaulan. Jbid. 308 E 154, I°? cahier non 
folioté) et du 25-6-1417 (Ibid. 308 E 156 f° 142). 
joe du notaire J. Martin. Ibid. 306 E 58 

9. J. de Duranti La Calade. Une histoire de famille 
contée par un ex-voto. Revue Le Feu, 36° année, 1940, 
fasc. 4, 5, 6 (avril, mai, juin). 

10. Connaissance des arts, février 1958. 

11. Arch. des B.-d.-R. G 130, publié par Albanés, 
Vente du mobilier d'Avignon Nicolai archevêque 
d'Aix, 1443. Bulletin archéologique, 1884, pp. 19-56. 
Complété par N. Coste. Documents inédits sur le mou- 
vement artistique à Aix au XV® siècle. Réunion des 
Soc. des B.-A. des dép. XVIII, 1894, I, pp. 689-706. 

12. Protocole du notaire J. Dieulofes. Arch. des 
B.-d.-R. Dépôt d’Aix, 306 E 212 f° 7. Notons égale- 
ment que, Ic 18 septembre 1453, Jean Chapus loue une 
maison confrontant la Boutique rouge de Bertrand 
Aygosi et de ses associés (Protocole du notaire J. Ray- 
naudi. Ibid, 308 E 376 3° cahier non folioté). 


THE STATUE OF HENRY IV 
IN SAINT JOHN LATERAN: 
A POLITICAL WORK OF ART 


BY EDWARD A. MASER 


Carlo Fontana’s facade, and looking out onto the piazza of the obelisk 

stands a grandiose, bronze statue of Henry the Fourth of Bourbon, King 
of France and Navarre (fig. 1). Over life-size, represented in antique corselet, the 
Great Henry is shown as a heroic figure, “the King who commands and rules, 
brandishing his lilied scepter and grasping the hilt of his sword; advancing, calling 
his people to him, arousing them, commanding them 17 How and why the effigy of 
this king of France came to be placed in this church, the Mater Ecclesiae, the 
Cathedral of Rome, is somewhat puzzling, when one is aware of the religious pre- 
dilections of Henry of Navarre and of the religious temper of 17th Century Europe 
as well. This is not a commemorative effigy put up in later centuries to honor a 
foreign ruler, but one erected by the king’s own contemporaries during his lifetime. 
It was erected, moreover, by the members of the Catholic Church, whose armies the 
king had at one time engaged in bitter war. It would seem somewhat paradoxical, 
that this church, the seat of the Bishops of Rome, should have such a monument, for 
Henry of Navarre was, up until the time of his accession to the French throne, 
a Protestant, and was the leader of the Protestant armies against the Holy League 
in the Religious Wars that were devastating France at the end of the 16th Century. 
That he later was converted to Catholicism might explain a great deal, but it would 
not completely justify such a sign of whole-hearted approval and praise on the part 
of a Church grown sad and wise, during the previous century, in matters pertaining 


to the changing of faiths. 


U: the lateral portico of the Basilica of St. John Lateran, to the left of 
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It is not perhaps in the field of religion alone that a solution to this problem 
should be sought, although the explanation is there in part. In politics, at this time 
more closely connected than ever with religious questions, can the clues be found 
which justify a monument to a quondam heretic in the Mother Church of Catholicism. 

The statue itself is of bronze and over life-size. It represents the King, stand- 
ing and stretching forth his right hand in which he holds a scepter crowned with a 
fleur-de-lis. Dressed in the armor of a Roman general, he wears around his neck 
the orders of St. Michael, and of the Holy Ghost. Under his feet lie trophies of 
armor, the traditional prize taken from the defeated by the victorious warrior. It 
was finished, after three years of labor, in 1608 by Nicholas Cordier of Lorraine, 
called by the Romans “il Franciosino,” and was put in place in August 1609 *. On 
the pedestal beneath it, in a cartouche surmounted by a crown and three fleur-de-lis, 
is the following, very illuminating, inscription: 

PAULO V PONTEFICE MAXIMO SEDENTE 
ENRICO IV FRANCORUM ET NAVARRORUM 
REGI CHRISTIANISSIMO 
PIETATE ALTERI CLODOVEO 
VARIETATE PRAELIORUM CAROLO MAGNO 
AMPLIFICANDAE STUDIO RELIGIONIS 
SANCTO LUDOVICO GENERIS PROPAGATORI 
STATUM HANC AEREAM 
SACROSANCTAE LATERANENSIS BASILICAE 
CAPITULUM ET CANONICI 
GRATI ANIMI MONUMENTUM 
COLLOCANDUM CURARUNT 
CAROLO DE NEUVILLE D. D'HALENCOURT 
REGIO ORATORE ANNO MDCVIII *. 

The immediate cause of the Lateran chapter’s gratitude toward Henry IV was, 
according to Lauer, the receipt, in 1604, of a gift of the abbey of Clairac as 
recompense for the property and rights once enjoyed by the cathedral chapter in 
France, which had been lost during the religious wars *. But such favor on the part 
of the Lateran chapter goes much farther than this, the gift of a small abbey in the 
Garonne district, which would not ordinarily be enough to excite so much feeling 
that a colossal bronze monument would be the result. The friendly relations between 
the Lateran Basilica and France go back much farther than the 17th Century. As 
far back as the oth Century, as a matter of fact, when Pope Leo III received there 
and later crowned with the imperial diadem, Charlemagne, King of the Franks, 
which event was commemorated in the great Triclinium mosaic of Leo III. It was 
probably not pure chance, moreover, that in a painted reproduction of the crumbling 
mosaic made in the 17th Century, the artist gave to the face of Charlemagne, the 
features of Henry IV, most noticeably his flamboyant mustachios and beard ’®. 
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FIG. 1.—NICHOLAS CORDIER.—Statue of Henry IV. Rome, Saint John Lateran. 
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These references to Charlemagne in connection with the great Henry are indeed 
appropriate in the light of the events which connect them both to the papacy. 

When Leo III crowned the Frankish monarch as Holy Roman Emperor, the 
act represented the break with, and liberation from, the Byzantine church and its 
domineering imperial master. Thus the Church symbolized its freedom from 
foreign domination and its ability now to conduct freely its affairs in Western 
Europe. 

In the 16th Century, no longer a time for such monumental and heroic gestures, 
the Church moved more slowly, but none the less toward similar ends. In the latter 
part of the 16th Century, the Roman Church, restored, reformed, and once again 
prepared to take the active part in European affairs which it considered its right and 
its mission, found itself embarrassed, indeed oppressed, by the presence and power 
of the force that had supported and maintained it in its distress. That power was 
Spain, the Spain of the more-than-Byzantine Phillip I], who from his fortress 
monastery of the Escorial, planned by means of the armies of his Holy League and 
with the aid of the spiritual powers of his creature, the Papacy, to unite all Europe 
under Habsburg control. Papal policy could, under such a master, be only one thing, 
the policy of the traditional, repressive, autocratic son of Charles the Fifth, the 
haughty grandee, Phillip. The Holy See, however, realizing that its duty lay not 
in aiding its old benefactor but in maintaining the peace and well-being of all of 
Europe, realized also that among the other Catholic nations, a great reaction to this 
Spanish domination was rising. It was not only a reaction of political forces, but, 
as was always the case, a religious one as well. Liberal Catholic elements in Europe 
began to unite against the powers of Spain, for they saw in the triumph of Phillip’s 
plans, the end of their own freedom. It was in the Spanish activities in France 
that they saw their greatest danger. Catholic though they were, states like Venice 
and Tuscany realized that a victory of the League over the Protestant forces of 
Henry of Navarre would result in the destruction of the balance of power which 
all deemed so necessary for their continued existence. They saw in the activities of 
Henry the expression of the same nationalism that prompted them to oppose the 
imperialistic aims of Spain. 

The papacy, too, looked upon him with interest. Although his heresy made him 
abominable in their eyes, the more enlightened of the clergy realized that only through 
him could France, Europe, and the power and independence of the Holy See be saved 
from Spanish domination. Only by the return of a powerful French party at the 
Vatican could the Pope hope to combat the all-pervading influence of the Spanish 
ambassadors. It was the irascible and stern old pope, Sixtus V, who first began the 
trend toward this liberal Catholic viewpoint and toward favoring France and even 
the heretic, Navarre. Only slightly, however, for Sixtus V entertained the same 
grandiose notions of papal prerogative that his predecessors had, and he hoped and 
worked for the triumph of the Holy See against all its enemies, including the Pro- 
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testant Henry. Vet even more, Sixtus resented the influence of the Spaniards. So, 
when the envoys of Venice stressed the need for a balance of power, and therefore 
the need of a strong and independent France, he relaxed his attitude toward the new 
king of France. But fear of Phillip’s wrath and his own suspicions prevented him 
from withdrawing the bull of excommunication issued against Henry. Henry sent 
envoys to Rome at this time to indicate his desire to abjure the Protestant faith and 
return to the Roman Church. Though Sixtus was again prepared to resume friendly 
relations with France, the threats of Spain’s ambassador again prevented him. Thus 
the situation developed which ultimately enabled the Holy See to become once more 
the arbiter in the struggle between the representatives of the great powers of 
Christendom, in a war of diplomacy which was to maintain the so-much-desired 
equilibrium in Europe. 

The death of Sixtus V in 1590 put an end to any definite action on the part of 
the papacy, and Spain’s power in Rome again became ascendant. Neither the 
Imperial nor the French party had much power in the Curia, so Spain controlled the 
election of the new pope. Not only in this new pope, who was Urban VII, but in 
the two following elections, did a pro-Spanish cardinal achieve the tiara. This meant 
only a period of two years, however, for neither Urban VII, Gregory XIV, nor 
Innocent IX reigned a year. During this two-year period Henry, now acknowledged 
by much of France to be the king, continued his fight for his kingdom against the 
League. That he was looked upon with more and more favor is indicated by the fact 
that the Inquisition investigated and forbade, during these two years, the erection of 
a statue of him in the Lateran, evidence certainly that the Lateran’s pro-French 
attitude was becoming very open °. 

With the election of Clement VIII matters were brought to a head, for the new 
pope, a vigorous and comparatively young man, was not at all inclined toward 
Spanish policies, and although definitely suspicious of the now eager Henry with 
respect to his conversion, he was prepared to take the side of the more liberal Catholic 
party in diminishing papal aid to the League and curtailing the Spanish pretensions 
in Rome and in Europe. 

Meanwhile Henry was winning over more and more of the Catholics in France, 
who, opposing the League, and becoming aware of the danger to their national 
existence by continuing the war, began to press for a settlement of the problem of his 
conversion. Henry was more than willing, and in 1593 he entered the Roman 
Catholic Church, with the result that, in 1594, he entered Paris, the acknowledged 
King of France. All that was now needed to completely restore France’s position 
at the Vatican was papal absolution, which was not, it seemed, to be so easily 
achieved. Spain was still too much of a threat and Clement was still too suspicious 
of the easily converted king, who was not famed for his deep religious ‘feeling, to 
feel that he could take a chance. His hesitation was purely personal, for the Roman 
clergy, the Sacred College included, could not hide its impatience. The papal auditor, 
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Seraphim, is said to have remarked, in the presence of the cardinals andthe» pope 
and apparently with the approval and protection of the Sacred College, “Clement VIT 
lost England because he was too hasty and to please Charles V; Clement VIII will 
lose France because he is too slow, and to please Phillip IT ‘.” 

Finally Clement, after gaining all his demands, and seeing that Henry continued 
to be victorious over his opponents, decided to absolve him. Henry’s promise to 
cross the Alps and aid all the Italian states who might oppose Spain, and Venice and 
Tuscany’s promise to stand by the papacy should a break with Spain occur, no doubt 
aided Clement in his decision. So, on December 15, 1595, in a splendid ceremony 
in the Vatican, Henry was given, in proxy, complete absolution. 

3y this act, Clement VIII saved the office of the Supreme Pontiff from becom- 
ing merely that of chaplain to the Spanish throne *. Thus the Roman Church was 
freed from the new “Byzantine” domination by the acquisition of the support of a 
new “Charlemagne.” 

The sincerity of Henry’s conversion may be questioned; it seems to have made 
little change in his attitude toward religious matters, which was a very tolerant one. 
That his conversion made many changes in the political position of the papacy was, 
however, immediately evident. The whole affair was considered political and there 
was little attempt to hide the fact. The attitude of the Roman populace, always 
realistic about such affairs, toward this triumph may be summed up in a verse that 
appeared affixed, soon after the event, to the statue of Pasquino, the favorite billboard 
for the wits of Renaissance and Baroque Rome : 


“Enrico era accattolico 

e per amor del regno eccolo pronto 
a diventar cattolico, apostolico. 

Se gliene torna il conto 

Clemente ch’ é pontefice romano 
domant si fa turco e luterano °.” 


Such cynicism was not displayed in the official viewpoint, for the Church was 
extremely proud of its acquisition and was even more pleased when the new France 
that Henry IV was creating out of the shambles of the wars, began to make its power 
felt in the affairs of the Holy See. 

There was also no lack of supporters of a French party in Rome and most out- 
standing among them all were the chapter and canons of St. John Lateran, next to 
St. Peter’s, the most venerated and most important church in Europe. It had; as had 
already been indicated, long favored the kingdom of France above all other nations 
of Europe and had enjoyed special privileges there. With Louis XI it had maintain- 
ed relations that were of great advantage to both sides and now, after the long 
absence of France from the arena of papal diplomacy, were again ready to aid it 
in every way possible. Whatever might be the explanation for such partisanship, 
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the fact that the King of 
France enjoyed the position 
of hereditary canon of the 
Lateran chapter gives it 
even more justification ”. 
Thwarted in their efforts 
to honor him during the 
long period before his 
absolution, with Spain still 
the master of Rome, the 
ceremonies of 1595 now 
permitted the Lateran to 
display its friendship open- 
ly. In May, 1596, Cardinal 
D’Ossat, still royal ambas- 
sador at the Vatican, wrote 
to his royal master of the 
Ssincular affection” in 
which the canons and chap- 
ter of, the church of 
St. John Lateran held the 
French crown and the Most 
Christian King. Not only 
did they pray for him, but 
they had also placed his 
royal coat-of-arms above 
the great portal of the 
Church along with those of 
the Pope and the Emperor. 
No other ruler enjoyed 
suchaeans honor ::: The 


FIG. 2.—Henry IV and the Pope Leo XI, painting, 


XVIIth century. Pau, Musée des Beaux-Arts. 


Lateran chapter was moreover sending him two of its members to render him their 
homage and respect *. Nor were such overtures to be ignored, for D’Ossat pointed 
out to his royal master the great advantage of having the second greatest church 
in Rome as his partisan. Henry followed his envoy’s advice and indicated his 
favor. Thus, St. John Lateran became the nucleus of the French faction in the 
Roman clergy and through them Henry exerted his influence on papal affairs. 

His support of the papal claims in the matter of the lapse of Ferrara was the 
decisive factor in the acquisition of that state by the Church, one of the triumphs 
of Clement’s reign. It made Henry especially popular in Rome since nearly all 
Italian states, and Spain as well, had favored the d’Este in the controversy’. Here 
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again he played the role of Charlemagne in the eyes of the Church as the statue’s 
inscription declared (AMPLIFICANDAE STUDIO RELIGIONIS). With the Treaty of 
Vervins in 1598, active warfare with Spain ceased, but France, eradually growing 
more powerful, kept up her policy of breaking the Habsburg control of Europe. 
Settling his troubles with the House of Savoy in a peaceful manner, allowing the 
Jesuits to return to France, Henry seemed to the Church to be the very model of a 
Christian monarch. But his willingness to settle his affairs in Italy peacefully, gave 
his enemies at Rome the impression that he had only a slight interest in Italian 
affairs. This was made evident by what might be considered the final show of 
strength on the part of the Spanish faction in Rome, namely the rebellious actions 
of Cardinal Farnese and his party. Opposing the papal nephew, Cardinal Pietro 
Aldobrandini, who was at this time planning a union of Italian states to oppose 
Spain, the Farnese party made evident the division of the papal court into two fac- 
tions, now fairly equal in strength. During this last display of Spanish power, the 
Lateran was again given the opportunity to show her partisanship of Henry. In 
1603 Cardinal D’Ossat told the king how the Lateran chapter refused to allow the 
arms of Spain to be placed on their church beside those of France, in spite of the 
insistence of the Spanish party ™. 

The arrival of three French cardinals in 1604 and the liberality with which the 
King granted pensions and gifts, assured Rome of France’s interest in papal affairs 
and when in 1605, Clement VIII died, the strength of the French party was revealed. 

It was so powerful that a pro-French pope, Leo XI (fig. 2), was elected who, 
unfortunately, reigned only twenty-six days. His death almost nullified the French 
gains, for fierce opposition arose in the conclave and it was only after long negotia- 
tions that a pope was found who did not offend either side. Cardinal Borghese was 
elected as Paul V, more because he had few enemies than because he seemed the best 
choice. Since he had not tried to gain the tiara, and was an adherent of neither 
party, Paul V, being extremely well versed in canon law and inclined toward inter- 
preting it literally, considered himself truly elected by God and deemed it his right, 
threfore, to exercise the powers belonging to a Vicar of Christ and not to a mere 
politician. Like Sixtus V, his concept of his rights and powers was grandiose, to 
say the least, and he lost no time in putting them into practice. Venice, Henry’s 
old supporter, was attacked first, and, defying the pope, was forced to accept the 
aid of the conservative Catholic Spanish party and that of the French Protestants 
(two enemies uniting in siding with a former enemy of one of them). This Venice 
did, because France had seen the affair as another chance to show her faithful atti- 
tude toward the Papacy by taking sides against a former ally, thus forcing fer into 
the enemy camp. 

In such actions, the great change that had taken place in the political position 
of the Church since the reign of Sixtus V was clearly shown. No longer was the 
Holy See to be dominated by one party or another; a balance of power had been 
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achieved in Western Europe between the two great Catholic nations, the already 
declining Spain and the new and dynamic France. Henceforth the pope was to be 
a free agent in European politics, exercising his powers in the capacity of arbiter, 
and of stabilizer of the delicate equilibrium upon which Europe based its security. 

It is for his aid in achieving this new freedom that the Lateran may be said 
to have honored Henry with a great bronze monument. Not for his generosity in 
terms of material wealth, but for his heroic role in the liberation and restoration of 
the Church. What Henry IV also began by his conversion and support of the 
Church was the curtailment of the power of the House of Habsburg, a policy con- 
tinued by his successors, by Richelieu, by Mazarin, and by Louis XIV. Nor were 
his contemporaries unaware of the importance of his reign. After his assassination 
in 1619, France and all of Europe remembered him as “Henri le Grand” (and as the 
“Vert Gallant’). But their admiration and veneration had been anticipated by the 
Lateran canons, for, in their great monument, they acclaimed him as the ideal 
Catholic prince, invested with all the glamour of having been, like ancient Clovis, 
converted to the true Faith, and like the immortal Charlemagne, its emancipator and 
staunchest supporter. It is a monument to his political virtues for, by means of them, 
the foundations of a new political era were laid. An era in which the aims of the 
new Church of the Counter-Reformation were fulfilled by princes for whom Henry, 
immortalized in bronze, as well as by his actions, was to be considered as the model 


and ideal. 
E. A. M. 


Résumé : La statue d'Henri IV à Saint-Jean-de-Latran : Une œuvre dart politique. 


Cette statue monumentale en bronze du grand monarque frangais, ceuvre du 
sculpteur Nicolas Cordier, est intéressante non seulement par ses remarquables 
qualités artistiques, mais surtout par sa signification symbolique pour l’histoire 
de cette époque. 

Le fait qu’un tel honneur ait été fait à un ancien hérétique donne un aperçu 
intéressant de ses relations avec la Papauté, sur le rôle qu’il avait à jouer dans 
la politique européenne et particulièrement sur celui que la Papauté voulait lui 
faire jouer. Cette dernière cherchait surtout à se servir de son influence pour 
briser la domination politique de l'Espagne sur la politique papale, et pour créer 
une balance de pouvoir entre les deux grandes nations catholiques, Espagne et 
France. Ceci étant fait, la statue de bronze fut dressée par les chanoines de 
Saint-Jean-de-Latran, foyer de la «faction» française à Rome, célébrant 
l'ancien protestant comme un «nouveau Clovis » ou même «comme Charle- 
magne ». Vu à la lumière des événements politiques de la décade précédente, il 
est clair que la statue est plus qu’une simple glorification d’un monarque, mais 
plutôt la glorification de la situation politique qu'il créa et qui avait une telle 
importance pour la Papauté au xvir* siècle. 
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EVENTAILS ET PASTELS 
DE GAUGUIN 


PAR HAAVARD ROSTRUP 


YANT organisé a Copenhague en 1948, a l'occasion du centenaire de 

Paul Gauguin, une exposition de ses œuvres provenant des collections 

danoises, j’ai trouvé, entre autres choses fort intéressantes, un certain 

nombre d’éventails exécutés a la gouache sur une toile trés mince. Tandis que la plu- 

part des tableaux importants de Gauguin dans les collections particulières du Dane- 

mark a été vendue à l'étranger ces dernières années, les éventails qui, probablement 

à cause de leur format, se vendent difficilement, nous sont restés et constituent une 
petite spécialité danoise qui ne manque pas de charme. 

Dans mon précédent article pour la Gazette des Beaux-Arts sur « Gauguin et 
le Danemark », j’ai publié deux de ces éventails. Voici maintenant les quatre autres 
auxquels j’ajoute quelques dessins et pastels inédits ou peu connus. On sait que c’est 
après Millet et sous l’influence directe de Degas et, surtout, de Pissarro que Gau- 
guin s’est mis a faire des éventails qui, entre 1875 et 1890, étaient à la mode. Déjà 
dans « Le Charivari» du 23 avril 1879, on trouve à l’occasion de la IV° exposition 
des impressionnistes 4 laquelle Gauguin a participé — il y expose, selon John Rewald, 
une sculpture hors catalogue, sans doute sur invitation de Degas et Pissarro — une 
caricature de Draner (Jules Renard) représentant un monsieur et une dame regar- 
dant, ahuris, un éventail encadré, et avec la légende suivante : « Mais cet éventail 
ne représente rien du tout? — Eh bien! mais … et la signature? » L'année suivante, 
sur les instances de Pissarro, Gauguin expose sept toiles avec le groupe, et il loue l’ate- 
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nl MM lier de la rue Carcel, dans le quartier Vau- 
al * cirard. C'est là qu'il peint le grand tableau 
à | de sa femme avec les enfants qui se trouve 
| maintenant à la Glyptothèque Ny Carlsberg 
| C'est là également qu’il commence à rêver 
oh de se retirer de la banque, projet qu'il ne 
réalisera pourtant pas avant l'automne 
ie 1883 ou les premiers jours de 1884. I suit 
Pissarro à Rouen avec sa femme et leurs 
cing enfants, et on peut présumer que c’est 
surtout à partir de ce moment qu'il se met 
" à exécuter ces projets d’éventails forte- | 
ment influencés par Pissarro, dans l’espoir 
de pouvoir les vendre. En tout cas, plu- 
sieurs des motifs semblent tirer leur ori- 
gine des environs de Rouen, sur les bords 
de la Seine en Normandie. Ils sont clairs, 
FIG. 1. — GAUGUIN, — Portrait de femme. Fusain. 21X 19cm. |ymineux et peints a la manière impres- 


Environ 1873. Signé : « P. Gauguin ». Collection particulière. 


Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 61. sionniste. Gauguin se cherche encore il 


_ 


tatonne, il veut faire ce que 
font les autres, les artistes 
qu'il connaît personnelle- 
ment et qu’il admire. 

Une fois à Copenhague 
où il arrive au début de 
décembre 1884, se trouvant 
subitement isolé et éloigné 
de ses amis, il commence à 
lutter contre un milieu qu'il 
sent ennemi: un premier 
changement de style en 
résulte. 

D’après un tableau de 
Cézanne qu'il a du avoir 
sous les yeux (N° 490 du 
catalogue de L. Venturi), 
ilgexéctute wns. projet 
d’éventail très différent 
des autres qu'il avait faits FIG. 2. — GAUGUIN. — Portrait d’Emil Gauguin enfant. 


5 cere Ae \ Aquarelle. 15,3 X 17,5 cm. 1874. Anc. coll. Gad. 
Jusqu 1c1. Il le dédicace a Collection particulière, Copenhague. 
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M. Pietro Krohn, excellent 
artiste qu’il avait peut-être 
rencontré à Paris en 1878, 
et qui venait d’être nommé 
metteur en scène à l'Opéra 
Royal de Copenhague et, en 
même temps, Directeur ar- 
tistique de la Manufacture 
de porcelaine de Bing & 
Grondahl (repr. Gazette des 
Beaux-Arts janv.-avril 1956 
(1958) p. 79). 

Un autre ami danois 
de Gauguin fut le peintre 
Théodore Philipsen (1840- 
1920), dont le frere jumeau 
avait épousé une cousine 
de Mme Mette Gauguin. 
D'après un éventail, pro- 
bablement exécuté avant le 
départ de Gauguin pour 
Copenhague, il fait mainte- 
nant un paysage avec des 
arbres, signé et daté 1885, 
qu'il destine à Philipsen. Ce 
tableau se trouve encore 


FIG. 3. — GAUGUIN. “— Portrait de Jean Gauguin enfant. Fusain. 39 X 34 cm 


aujourd’hui dans une col- Environ 1883. Collection particuliére, Copenhague. 


lection particuliére s Copen Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 69. 


hague, et on peut constater 

qu’il est identique au côté droit de son éventail, dont le motif n’est pas danois. C'est 
indubitablement ce tableau dont le critique d’art danois Karl Madsen a raconté, en 
1889, que Philipsen le comparait constamment aux siens propres, ce qui explique l’in- 
fluence très forte de Gauguin sur ce peintre danois. Une autre preuve de l’amitié 
entre Gauguin et Philipsen nous est donnée par cette lettre inédite à la Bibliothèque 
Royale de Copenhague (cote Utilg. 122) : « Mon cher Phillipsen, vous souvenez-vous 
de la bonne soirée que nous avons passée ensemble à Paris? — Je suis ici pour très 
peu de temps et j'aurais beaucoup de plaisir à causer avec vous. — Si vous pouviez 
venir prendre le thé samedi nous causerions. — Cordialement t. à v. Paul Gau- 
guin. — 47 Vimmelskaftet.» La teneur de cette lettre permet de supposer 
qu’elle a été écrite en mars 1891 pendant le dernier séjour de Gauguin a Copenhague. 
La visite de Philipsen, à Paris, à laquelle Gauguin fait allusion, avait eu lieu en 


FIG. 4. — GAUGUIN. — Port de Rouen? Eventail. 15,4 X 55,5 cm. Environ 1883-84. 
Cabinet des Dessins, Musée des Beaux-Arts, Copenhague. Anc. coll. Karl Larsen. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 56. 


FIG. 5. — GAUGUIN. — Paysage de Normandie? Eventail. 14,5 X 54,5 cm. Environ 1883-84. 
Collection particulière, Copenhague. Anc. coll. Salomonsen. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 58. 
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avril 1880, lors de l’exposition des Impressionnistes et Synthétistes au Café 
Volpini. 

Le plus important parmi les projets d’éventails de Gauguin dans les collections 
danoises, est sans nul doute celui qu’on pourrait appeler « L'enfant à la mandoline ». 
Cette gouache, éclatante de couleur, est datée de 1885. Déjà en 1880, dans la fameuse 
étude de nu d’après la bonne des Gauguin, Justine (provenant de l’ancienne collection 
Th. Philipsen et depuis 1922 à la Glyptothèque Ny Carlsberg), il avait représenté 
cette mandoline qui lui fut chère, et on la retrouve aussi dans une nature morte de 
1883 (coll. Dessau, Copen- 
hague). Bien que le profil 
de la fillette, à droite, taillé 
à traits aigus et durs rap- 
pelle la manière de Degas, 
‘la composition et le coloris 
lumineux et hardi annoncent 
déjà les œuvres de la matu- 
rite, de -Bretagrie et de 
Tahiti. Le bouquet de fleurs 
à gauche est très différent 
des fleurs lourdement réa- 
listes qu'il avait peintes 
jusqu'ici. Ce n’est que beau- . 
coup plus tard qu'il retrou- 
vera le même éclat. 

Le profil de l'enfant a 
la mandoline semble être 
assez proche d’un grand 
pastel inédit qui se trouve 
dans une collection parti- . 
culière à Copenhague. Il a 
figuré à l'exposition rétro- 
spective en 1948, mais hors . 


a 


catalogue. Ce pastel égale- = 4 
ment daté de 1885 repré- i ! a 
> . A : a i : a 
sente la fille Aline et le fils : : 
cadet de Gauguin, Pola, ee : 
) = : 
dans l’appartement que le : | hi 
ménage occupait a Copen- —_ ( ons = 
hague. Comme conception, FIG. 7. — GAUGUIN. — Paysage avec des arbres. Huile sur toile. 57 «40,5 cm. 1885. 
4 x 1 4 Signé et daté : « P. Gauguin 85 ». 
il est étroitement apparenté Collection particulière, Copenhague. Anc. coll. Th. Philipsen. 


a l’auto-portrait de Gauguin Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 28. 


FIG. 6. —- GAUGUIN, — Environs de Rouen? Eventail. 16 X 56 cm. 
Environ 1883-84. Collection particulière, 
Copenhague .Anc. coll. Bernhoft. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 57. 


FIG. 8. — GAUGUIN. — L'enfant à la mandoline. Eventail. 14,8 x 53,5 cm. 1885. Signé et daté : « P. Gauguin 85 ». 
Collection particulière, Copenhague. Anc. coll. Sachs. Exp. Kleis 1918, n° 23. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 54. 
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de la collection du Docteur Korfer, à Berne, mais comme dans l'éventail de la même 
année le coloris y est beaucoup plus clair et plus gai. 
us deu de que Caveuin, ab 
que Gauguin, au 
moins, a voulu se montrer agréable, Il y a apporté tant de bonne volonté qu'il a même 
fait le portrait au pastel du toutou « Poppi », le petit skye-terrier de sa belle-mère! 
En prenant congé définitivement du Danemark, il a voulu y laisser un cadeau d’adieu. 


DER 


FIG. 9. -— GAUGUIN. — Nature morte à la mandoline. Huile sur toile. 46 X 55 cm. 1883. 
Signé et daté : « P. Gauguin 83 ». Collection Dessau, Copenhague. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, n° 17. 
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FIG. 10. GAUGUIN. — Portraits de Aline et Pola Gauguin. FIG. 11. — GAUGUIN. — Poppi, le chien de Madame Gad. 
Pastel. 1885. Pastel. 1891. 
Signé et daté: « P. Gauguin 85 ». Exposition Gauguin chez Kleis, à Copenhague 1918, n° 5. 
Exposition Gauguin Copenhague 1948, hors catalogue. Anc. coll. Aage Gad. Wilh. Hansen, Ordrupgaard. 


Collection particuliére, Copenhague. 


SumMMARY : Gauguin’s fans and pastels. 


In 1948 a certain number of fans painted in gouache and belonging to danish 
collections were displayed at Copenhagen. 


About the year 1879 Gauguin started to paint fans. He was considerably 
influenced by Degas and specially by Pissarro, at whose home he stayed in 
Normandy : during this period he adopted the “impressionist” style of painting. 


On his return to Copenhagen his style of painting changes. Then he is 
influenced by a painting of Cézanne. 


The child with the mandoline, gouache painted in 1885, is the most important 
of his fan designs belonging to the danish collections. This gouache ressembles 
on unpublished pastel representing two of his children. 


UN ASPECT PEU CONNU 
DE L'ACTIVITÉ DE LAUTREC : 


SA COLLABORATION A LA RELIURE D’ART 


par THERESE CHARPENTIER 


£ musée lorrain de Nancy garde dans sa réserve des œuvres encore inédites de 
Toulouse-Lautrec !. Ce sont des cartons de reliure destinés a Art impres- 
sionniste de Georges Lecomte et à la Tauromachie de Goya’. 

Les reliures ont été exécutées au cours des années 1893, 1894, la première expo- 
sée au Cercle pour l’art (Bruxelles, 1894) a été achetée aussitôt par le Musée des 
arts décoratifs de Bruxelles; la seconde, présentée à l’exposition d’art décoratif de 
Nancy (1894), et sans doute au Salon du Champ de Mars (Paris, 1895), est actuelle- 
ment propriété du Musée lorrain. 

L’admission de la reliure d’art aux expositions était alors un fait récent, le 
premier exemple en remonte au Salon du Champ de Mars de 1893. Ce Salon avait 
présenté les œuvres de trois nancéiens : deux peintres, C. Martin, V. Prouvé et un 
relieur de profession R. Wiener. Leurs œuvres, s’aidant d'un procédé nouveau, met- 
taient l'accent sur le décor qui se voulait symboliste. La presse fit grand écho à cette 
première manifestation et à celles qui suivirent : ce qu'on a appelé la « reliure- 
artiste », considérée tout de suite comme révolutionnaire, est louée à l'excès où vio- 
lemment critiquée, mais la collaboration précoce de Toulouse-Lautrec à cette rénova- 
tion, plus hardie que tous les essais tentés jusque-là pour faire sortir la reliure dart 
des chemins battus n’y est pas remarquée, souvent même peu ou pas mentionnée. (A 
Nancy où le peintre est encore ignoré, les journaux orthographient son nom : Toulouze- 
Lautrech). H. Beraldi * traitant de ses contemporains immédiats, ne le mentionne pas, 
et pense qu’ «avec les cuirs incisés de Lepère comme avec ceux de Marius, nous 
connaissons ce que la reliure des peintres a donné de plus précieux ». O. Uzanne 
dans son livre sur «la décoration extérieure des livres modernes » * ne commet pas 
cette omission sans doute très significative des préférences de son auteur, mais laisse 
se glisser une erreur : à la page 407, la reliure de l’ Art impressionniste (fig. 1) y est 
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reproduite mais donnée comme faite d’après une estampe japonaise, bien que le mono- 
gramme de Lautrec y soit très visible. 

Il n’est pas étonnant dans ces conditions que la brève participation de Toulouse- 
Lautrec aux recherches des novateurs dans ce domaine particulier ait été pratique- 
ment oubliée ®, Les documents conservés au Musée lorrain permettent cependant de 
comprendre quelle a été l’occasion de cette participation et ses modalités, ses résultats 
surtout. 

On sait qu'aux environs de 1878 un grand effort de renouvellement avait com- 
mencé de porter atteinte en reliure aux pastiches d’ancien; encore timide chez Marius 
Michel et Léon Gruel, cet effort prenait brusquement un aspect révolutionnaire au 
Salon du Champ de Mars déjà évoqué, sous la triple signature de C. Martin, 
V. Prouvé et R. Wiener : ils pratiquaient la mosaïque de cuir sans le recours obliga- 
toire aux petits fers, se servant pour sertir du crayon pyrographique. Cela leur per- 
mettait une grande liberté dans le décor des plats et cette liberté leur semblait d’au- 
tant plus souhaitable que tous trois étaient persuadés de l’absolue nécessité de mettre 
le thème du décor en accord étroit avec l’œuvre reliée. 

Or ils étaient en relations avec Roger Marx, nancéien d’origine lui aussi et 
resté très lié à Nancy, cousin d’ailleurs d’un des trois nancéiens, le relieur Wiener 
et très ami des deux autres; devenu parisien, attaché au ministère des Beaux-Arts, 
il est déjà un critique influent. Mis au courant des recherches techniques, de leur mise 
au point et de leur réussite, Roger Marx a très vite compris tout leur intérêt et a 
pensé leur donner pleine efficacité en demandant des cartons à ceux qu'il considérait 
comme les maitres de son temps. Plaçant Toulouse-Lautrec au premier rang de ceux- 
ci, il le met en relations avec Wiener dès le printemps de 1893 (l’association de 
la mosaïque et de la pyrogravure, idée de Prouvé, est de 1892). La collaboration est 
commencée aussitôt, car le 14 mars Toulouse-Lautrec écrit à Wiener : 

« J'ai vu hier Lecomte ° et lui ai parlé de notre travail, il est très content et ne 
demande qu’à voir quand la chose sera terminée. Veuillez monsieur me dire ou me 
faire dire par Roger Marx où et quand on pourra la voir. Bien cordialement à vous. » 

Roger Marx a non seulement procuré un collaborateur de premier ordre mais 
il a encore indiqué ses prix en général. « Un Lautrec’ en ce moment 3 à 400 francs 
je suppose suivant l'importance », et même facilité l'accord financier, « comme je 
vous ai recommandé vous serez traité en ami». Wiener le fût en effet puisque le 
11 mars 1803 Toulouse-Lautrec indique bien reçus les « cent francs prix de mon car- 
ton ». Surtout Roger Marx a persuadé Wiener d’une qualité dont celui-ci semble avoir 
douté d’abord : 

« Je ne vois pas d'un œil aussi inquiet que vous le carton de Toulouse-Lautrec 
difficilement obtenu à un instant où son exposition * l’a mis en pleine évidence et où 
il est accablé de commandes, les masses sont bien distribuées, l'aspect est imprévu >, 
ou encore, toujours à propos du même projet : « … vu Lautrec... c'est vraiment un 
des plus admirables artistes de maintenant. » 


—— 
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FIG. 1. — Reliure de l'Art Impressionniste, d'après les dessins de Lautrec. Nancy, Musée Lorrain. 


Donc puisque, d’après les lettres de Lautrec, qui sont datées, ceci se situe avant 
l'ouverture de l'exposition du Champ de Mars, l'artiste a accepté sur l'initiative de 
Roger Marx, de faire ce carton sans avoir vu encore les résultats de la tentative 
nouvelle, il semble ainsi en avoir admis d'emblée le principe : « Je l'ai laissé, bien 
entendu, absolument libre, précise ailleurs Roger Marx, me bornant à quelques indi- 
cations techniques ». Mais comment supposer qu’il ait regardé sans une attention par- 
ticulière les reliures des nancéiens ? Il écrit d’ailleurs à Wiener ° : « J'ai vu avec beau- 
coup d'intérêt vos reliures exposées au Champ de Mars » sur quoi, il ajoute, indica- 
tion précieuse pour nous : «et je serai très heureux de compléter celle que nous avons 
entreprise par un verso 10 intéressant », ce qui peut être interprété comme une totale 
approbation, car Toulouse-Lautrec n’est pas homme a farder ses sentiments. Le soin 
qu’il prend serait preuve supplémentaire s’il en était besoin: « Je vous prie seule- 
ment de m'envoyer les dimensions exactes du plat pour faire un dessin bien en page. 
Je ne vous enverrai mon projet que dans un mois où deux, j'espère qu’il concourra 
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FIG. 2. — LAUTREC. — Cormoran, premier carton envoyé 


dès mars 1893, et qui a été paye 
100 francs à l'artiste. Nancy, Musée Lorrain. 


à l'œuvre», la formule de poli- 
tesse est elle-même révélatrice : 
« Veuillez monsieur avoir l'assu- 
rance de ma grande sympathie, et 
me croire bien vôtre.» La même 
année d’ailleurs, il acceptera de 
faire un second projet pour Wiener. 
Dans une période où, Roger Marx 
nous l’a rappelé, il est surchargé 
de commandes, y a-t-il un fait 
plus probant de son intérêt pour 
une reliure d’un genre profondé- 
ment différent des tentatives anté- 
rieures à peine sorties des voies 
du pastiche, pour une reliure har- 
diment moderne en somme. Pour- 
quoi la collaboration n’a-t-elle pas 
duré, pourquoi s’est-elle limitée a 
ces deux exemples? Une seule 
certitude: Wiener était bien 
«converti» a l’art de Toulouse- 
Lautrec, car il continue après 1894 
d'acheter des estampes (les lettres- 
factures de  l’éditeur-marchand 
Kleinmann le prouvent), des affiches, 
les publications et les livres qu’il 
illustre. Peut-être néanmoins ne 
lui a-t-il plus demandé de dessins? 
Peut-être simplement Lautrec en- 
gagé dans un rythme de vie de plus 
en plus fiévreux n’a-t-il plus trouvé 


le temps pour les cartons de reliure? Peut-être ett-il persévéré si comme Steinlen, 
autre collaborateur de Wiener, il avait trouvé le moyen de procéder lui-même à l’exé- 
cution du trait? Solution qui s’imposait en particulier pour les personnages, thème 
préféré de Lautrec. Roger Marx l’avait bien vu, il fait remarquer à Wiener qu’il 
devait s'attendre à n'avoir que des motifs floresques ou faunesques, ou se résigner à 
voir les artistes procéder eux-mêmes à l'exécution (ce qui avait déjà été le cas pour 
les premiers collaborateurs nancéiens de 1893 : Prouvé et Martin ayant assuré eux- 


mêmes l'exécution artistique). 


Or Lautrec se borne, lui, sur le plan technique, aux indications de teintes (très 
importantes pour le choix des cuirs). Roger Marx les dit « jolies », ou encore « ses 
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indications de teintes me semblent bonnes, faciles à suivre et cela est très simplifié ». 
Entrainé à la lithographie, Lautrec avait, on le sait, vive conscience des problèmes 
techniques : « moins d’artistes et plus de bons ouvriers », répondra-t-il à l'enquête 
d'H. Nocq dans le Journal des artistes (enquête commencée en 1894 et dont le résul- 
tat d'ensemble sera publié sous le titre Tendances nouvelles, Paris 1806). Dans cette 
même réponse, il cite en exemple malgré le préraphaélisme [que personnellement il 
n'apprécie pas] William Morris qui a produit « des livres qu’on peut lire et des objets 
dont on peut se servir ». C’est là une affirmation qui tire toute sa valeur des excès 
que commençait à multiplier le « modern style » (on sait que Toulouse-Lautrec sera 


reçu à Uccle dans la célèbre « Bluemenwaaf » de Van de Velde et n’y trouvera fina- 
lement de bien que la salle de 


bains, les cabinets de toilette et la 
nursery peints en ripolin blanc). 
Il serait donc aventureux d’en 
tirer une condamnation du « wié- 
Hemicmie >. Ce serait plutot la 
preuve que Toulouse-Lautrec qui 
ne confond évidemment pas le beau 
et le nouveau à tout prix” ne le 
confond pas non plus avec la timi- 
dité dans l’invention et ce n’est ni 
Marius Michel, ni Gruel qu'il 
donne en exemple. Certes, ce n’est 
pas Wiener non plus, mais outre 
que cett été en l'occurrence un 
peu se citer soi-même, le nom de 
Wiener malgré le bruit fait autour 
des œuvres de 1893 eut éveillé peu 
d’échos; il faut néanmoins avancer 
encore l'hypothèse plausible d’une 
déception de l'artiste devant le 
résultat des transpositions de ses 
projets. En l'absence ici de tout 
document écrit, la comparaison des 
cartons et des reliures qui en est 
issue s'impose doublement. 


Se 
CES 


FIG. 3, — LAUTREC. — Cormoran, calque repris par l'artiste 
sur la photographie de son carton et aquarellé. 


tinés à l'Art impressionniste. IIs Nancy, Musée Lorrain. 


Les premiers cartons sont des- 
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comportent trois peintures sur carton et 
un dessin aquarellé sur papier calque. Le 
carton le plus important est celui qui 
représente un oiseau perché sur un bateau 
dont on ne voit qu’une faible partie mais 
dont la ligne de bord partage l’ensemble 
en deux moitiés sensiblement égales selon 
une diagonale très nette. Cette diagonale 
soulignée par les lignes secondaires du 
bateau qui lui sont parallèles ou orthogo- 
nales entraîne le spectateur dans le mou- 
vement même de la barque * auquel s’op- 
posent, et la verticalité du cormoran et 
Vhorizontalité fuyante de la ligne d’hori- 
zon et des nuages. Trois éléments très 
distincts donc: en gros plan la réalité 
immédiate et grossière de l’assemblage de 

FIG, 4, — LAuTREC, — Plat inférieur de la reliure planches dociles au mouvement de l'eau, à 

de l'Art Impressionniste. Nancy, Musée Lorrain. l'arrière-plan l’immensité mouvante mais 

permanente et infinie, les dominant toutes 
deux mais les reliant aussi, l'oiseau posé avec autant d’aisance que de stabilité sur le 
bord de la barque et dont l’œil perçant fouille l'espace (fig. 2). 

Ce carton signé du monogramme de Lautrec dessiné au crayon en bas à gauche 
sur la barque mesure 41,5 em en hauteur, 27,5 cm en largeur; même s’il a été fait 
directement pour la reliure, c'est comme un avant-projet car en dépit d’un cadre rec- 
tangulaire indiqué en partie, il apparaît bien qu’il n’y a pas souci d’une dimension 
précise, C’est ce carton à n’en pas douter, que Toulouse-Lautrec proposera de pho- 
tographier en le réduisant aux dimensions du livre. « Je suis d’ailleurs à votre dis- 
position, écrit-il le 11 mars 1803, comme je lai dit à Marx pour retoucher des pho- 
tographies en réduction s’il y avait lieu. » Conservée, une photographie permet de 
faire la comparaison avec un second dessin de la main de Lautrec, simplifié par rap- 
port à la peinture et où les indications de tons sont données à l’aquarelle, enfin avec le 
calque de Wiener. 

La photographie a 27,8 cm X 18,5 cm, la réduction du carton est donc très 
importante. Le dessin aquarellé a 29,5 cm X 19,1cm, le calque de Wiener 
27,1 cm X 18,8 cm. Comme on peut le constater la hauteur surtout est sensiblement 
différente (fig. 3). Sans doute n'est-ce pas la faute de Toulouse-Lautrec mais de 
Wiener, car Prouvé, son premier collaborateur, se plaint dans une lettre de ce même 
printemps 1893 de ce qu’il lui a envoyé des dimensions fausses (« vous n’étes qu’un 
n. de D. d’étourdi », lui reproche-t-il, car ces erreurs sont évidemment fort gênantes). 
Ici, la conséquence est la suppression d’un morceau de ciel qui remonte légèrement 
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l'oiseau vers le bord supérieur de la composition. La comparaison des deux versions 
originales est également instructive, car elle montre la simplification opérée par 
Toulouse-Lautrec. Dans le carton les détails du bateau sont suggérés avec force par 
quelques indications qui disent l’assemblage apparent des planches, le « banc de nage », 
aussi facilement posé que retiré, les « tolets » où seront appuyées les rames; au-dessus 
de la ligne mouvante de l’eau, un moutonnement qui pourrait indiquer des dunes en- 
dessous de la première ligne de nuages; à l’intérieur d’une gamme limitée de bleus et 
de verts des nuances subtiles traduisent en les résumant, les couleurs changeantes 
du plumage, de l’eau et du ciel, éclaboussant jusqu’à la barque où les lignes brunes 
du bois sont doublées ou soulignées de bleu. 

La technique est celle qu’emploie habituellement Lautrec sur le carton absorbant, 
non préparé; l'huile très délayée dans l’essence, utilisée en couches très minces a pris 
un aspect mat, avec quelques indications au pinceau, quelques rehauts de demi-pates 
a peine perceptibles. 

L’aquarelle, qui se soucie de l’exécution en cuir, se contente d’un bleu et de deux 
verts, tous trois simples auxquels ne sont ajoutées que deux notes d’un jaune franc très 
différent de celui qui à la même place marquait déjà dans le premier état la tête de l’o1- 
seau. La plupart des notations de détail ont disparu et en particulier, la ligne de terre. 


FIG. 5. — Photographie d’un Tourteau vivant, permettant d'apprécier la qualité 
de l'observation chez Lautrec. 
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Cette seconde expression semblera 
sans doute par trop simple a l’exécutant 
qui, s’aidant du premier projet, reprendra 
des indications de détails pour la barque et 
donnera soigneusement un plumage précis 
à l'oiseau dont Lautrec avait simplement 
évoqué la forme par trois élégantes 
courbes à la base du col. La différence de 
matière des cuirs utilisés soulignera la 
différence des matières de l’eau, de l'air, 
des nuages, de la barque ou de l'oiseau, 
mais la modification essentielle sera on s’en 
doute l’évidente différence de qualité du 
dessin. 

On retrouve cette même différence 
pour le plat de dessous. Ici deux cartons 
successifs ont été faits, tous deux repré- 

fone iy ele ee nr tee sentent un crabe mangeant une raie ou 
seul. La dimension du premier est exacte- 
ment conforme à l'encadrement dessiné au crayon sur le second où est indiquée en plus 
la largeur du dos, (h.) 25cm X 20cm pour le premier, (h) 26 cm X 24cm pour 
le second. Tous deux sont signés d’un monogramme au crayon, le crabe mangeant 
une raie en bas à gauche, le crabe se déplaçant sur le sable en haut à droite. Malgré 
les dimensions qui sont celles du plat, le premier a l'aspect d’une étude plus que 
d’un projet élaboré, un autre poisson a été antérieurement esquissé sur le carton. Raie 
et crabe occupent une position centrale à 3,5 cm du bord inférieur, en largeur la queue 
de la raie et sa plus grosse masse décalent l’ensemble vers la gauche. Les tons sont 
roses avec indications de blanc, de rose plus pâle et de vert pour la raie, brique pour 
le crabe, soulignés de bleu, bleu-gris, noir. 

Le second est le projet définitif où figure même le titre bien qu’il s'agisse du 
plat inférieur; Toulouse-Lautrec a fait ici figurer sa signature sur le dos. Malgré les 
erreurs de Wiener, il semble difficile d'admettre que la différence de dimension ait 
été telle qu’on ait trouvé place pour ce dos s’il n'avait été prévu dès l’abord. 

L'idée du titre, en haut sur le plat de dessous serait-elle de Lautrec? Il figure 
encore sur le calque de Wiener, mais impressionniste y est écrit avec un seul 1 selon 
l'habitude de ce dernier, alors qu'il comportait les deux, comme il est normal, sur le 
carton original. Dans la reliure même il est simplement au dos comme à l’accoutumée, 
ainsi disparaît à cet endroit la signature de Toulouse-Lautrec conservée sur le plat 
supérieur; sur le second plat il ne reste que le monogramme de Wiener en bas A 
droite, bien que sa marque figure déjà au dos à la place habituelle. Peut-être 
Lautrec avait-il considéré qu’un seul monogramme suffisait pour les deux plats? Placé 
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entre les deux il pouvait en accentuer le lien? Rien dans les lettres n'apporte de ren- 
seignements à ce propos et sans doute ignorerons-nous toujours si la liberté du peintre 
quant aux traditions de la reliure d’art l'a fait envisager de placer le titre au revers 
du livre et sa seule signature sur le dos, non pas au centre évidemment mais en haut 
et décalée vers la gauche. 

Du haut du carton descend en sinuant un pointillé au crayon (avec deux ou trois 
points de couleur seulement), c’est le chemin parcouru par le crabe occupant la partie 
inférieure gauche, Légèrement soulevé vers la droite, il semble continuer de se dépla- 
cer et pourtant ses pinces repliées constituent avec sa carapace une forme ramassée 
dont les courbes sont en harmonie avec celles de sa propre trace (fig. 4 et 5). 

Il est peint dans une gamme de brique, ocre, vert, les contours étant fortement mar- 
qués en bleu. Pour cette seconde étude comme pour la première, la technique est celle qui 
a été indiquée à propos du cormoran. 

La description que donne 
Roger Marx de ces projets au 
hasard de ses lettres à Wiener est 
intéressante puisqu'elle peut reflé- 
ter-une conversation avec Toulouse- 
Lautrec, et nous expose en tout cas 
lopinion du critique : « Il a repré- 
senté un cormoran perché sur le 
bord d’un steamer et détachant sa 
stature bizarre sur le fond du ciel 
et de la mer... », et dans une autre 
lettre en réponse sans doute a 
une question de Wiener HE C'est FIG. 7. — Lautrec se baignant, bassin d'Arcachon, 
l'océan, la mer, les nuages, que vers 1893. Phot. Paul Guibert. 
regarde le cormoran... » 

S'il s’agit bien d’un cormoran et même d’un cormoran pêcheur “ qu'on recon- 
naît à l'anneau passé autour du cou destiné à arrêter les poissons pêchés par l'oi- 
seau pour le compte de ses maitres, selon la méthode chinoise; le bateau est loin de 
faire penser à un steamer, l'aspect sommaire des détails d'assemblage si reconnais- 
sables sur le premier carton ne peut faire songer a un grand bateau ; et ceci jusque 
dans le détail du dispositif et de la planche qui sert de siège, et du système de 
fixation des rames ©. Il rappelle bien plutôt les barques de type courant, celles par 
exemple des pêcheurs du bassin d'Arcachon. On sait que Lautrec y séjournait volon- 
tiers, soit à Arcachon même, soit surtout à Taussat, petit port où il pratiquait la 


pêche et le canotage ” (fig. 6 et 7). ma ‘ 
« Je trempe et radoube ma carcasse >, disait-il à propos de ces séjours. On sait 


« . 


qu’il dessinait aussi. Ce paysage de ciel et de mer à peine interrompu par une ligne 
faiblement ondulante comme celle des dunes apparaissant au hasard du balancement 
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du bateau pourrait bien être inspiré par la vision d'un pays aux formes calmes où 
se confondent facilement la terre, l’eau et le ciel, où les crabes étaient encore bien 
souvent les seuls occupants des longues plages de sable (aucune route ne reliait alors 
à l'arriére-pays toute la partie nord du bassin qu'on ne pouvait gagner qu’en bateau), 
dont une ile s'appelle « Vile aux cormorans » qui continuent d’y venir nombreux et 
qu'on peut approcher facilement. 

L'impression de notation directe s'impose à qui connaît bien cette région. Faut-il 
pour autant supprimer toute référence aux Japonais (référence qu’expliquerait 
l'erreur d'Uzanne déjà signalée et à laquelle croit Roger Marx : « c'est bien le nom 
d’Hokusai qui s'impose », écrit-il ")? Non sans doute. On sait du reste que l’année 
1891-1892 est celle qui marque le début de l'influence japonaise sur la production de 
Toulouse-Lautrec (fig. 8). 

Au printemps de 1890 — du 25 avril au 22 mai — une importante exposition 
d’estampes où domine Hokusai a eu lieu à l’école des Beaux-Arts (fig. 9). Du 22 jan- 
vier au 20 février 1893, Durand- 
Ruel présentera des œuvres 
d’Outamaro et d’Hiroshige. Chez 
ceux-ci comme chez celui-la, les 
animaux sont un thème fréquent 
d’inspiration. Mais les catalogues 
ne mentionnent crabes et cormoran 
qu’une seule fois et seulement a 
l'exposition de 1890, tandis que 
grues, cigognes, martins-pêcheurs, 
écrevisses, pour n'en citer que quel- 
ques-uns, sont souvent représentés. 
La publication illustrée de Bing, 
le Japon artistique (1888-1891), 
certainement connue de Lautrec, 
confirme cette constatation. 

Ouard elle - Est; possible, - sla 
comparaison est intéressante : l’ob- 
servation aiguë de Lautrec saisit la 
réalité « essentielle » du crabe tout 
en l’enfermant dans un instant pré- 
cis; a partir de détails remarqua- 
blement notés c’est l’allure décora- 
tive générale que note Hokusai, 
l'incluant à un système avant tout 
sensible à ’harmonie du monde. 
rig. 8. — Le Japon artistique, couverture de la livraison n° 2, mars 1890. Y avait-il proximité plus 
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grande pour le cormoran? Le nu- 
méro 671 du catalogue de l’exposi- 
tion de 1890 indique une « pêche 
nocturne au Cormoran » de Keisai 
Yesen, appartenant au collection- 
neur Henri Vever «mais qui mal- 
heureusement n’est pas reproduite. 
Sans doute les effets nocturnes y 
étaient-ils le sujet et donc le pay- 
sage plus que l’oiseau, qui domine 
au contraire toute la composition 
de Lautrec. 

Un détail cependant peut faire 
penser à une inspiration directe 
c'est l’anneau au cou du cormoran. 
Il se retrouve dans le dessin à la 
plume — sans indication de prove- 
nance — reproduit à la page 23 
du Toulouse-Lautrec publié chez 
Tisné , où figure peut-être même 
l'indication de la longe qui permet- 
tait d’attacher l'oiseau (fig. 10). 

L’attitude est la même que 
dans l’œuvre examinée ici, l'oiseau 
est seulement déplacé par rapport 
au «tolet ». Ici l'emporte l’impres- 
sion de croquis, d'étude sur le vif, signée Taito, l’un des nombreux noms de pinceau de Hokusai. 
avec les recherches de ligne, les Estampe ayant figuré à l'exposition d’art japonais 
indications rapides du plumage, du BRO ae em 
bateau, du paysage. : 

On peut certes encore penser aux Japonais a propos de ce dernier, a cause de la 
silhouette montagneuse — on remarquera seulement que le Fuji si souvent présent en 
effet sur les estampes y montre une silhouette fort différente, une courbe concave et 
non convexe, tout spécialement chez Hokusai. On ne saurait oublier par ailleurs que 
Lautrec, qui proposa à Jules Renard en 1895 d'illustrer ses Histoires Naturelles, allait 
faire à leur propos de nombreuses observations au Jardin des Plantes. Enfin l’étude sur 
nature est bien dans la manière de Lautrec. En dehors de ses séjours sur le bassin 
d'Arcachon, les occasions de dessiner des cormorans pouvaient-elles manquer à un 
homme qui préférait le bateau au train lorsqu'il se rendait de Paris à Bordeaux? Son 
intérêt pour les oiseaux enfin peut être attesté par celui qui figure dans une de ses 
premières peintures, le portrait de Raymond de Toulouse-Lautrec, en 1881, bien avant 


FIG. 9. — HOKUSAI. — Composition tirée du Gouashiki, 
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+ influence japonaise et où l'attitude 
générale est déjà si bien saisie ”. 

Mais Toulouse-Lautrec a-t-il 
imaginé cette composition des 
l’abord pour la reliure? La corres- 
pondance de Roger Marx fait allu- 
sion à une œuvre qui lui appar- 
tient, et pour laquelle Wiener ne 
doit rien à Toulouse-Lautrec, et 
dans une autre lettre à un ensemble 
où figuraient à la fois l'oiseau et 
le crabe mangeant une raie; or, il 
y a au Musée lorrain trois car- 
tons de dimensions différentes et 
non une composition d'ensemble. 
Sans doute est-il permis de suppo- 
ser cecr: Roger Marx qui “lie 
étroitement  l'impressionisme et 
l'influence japonaise d’une part, 
Toulouse-Lautrec et Hokusai d’au- 

à tre part : il parle de « croquis qui 

a vraiment la qualité d'Hokusaï », 

FIG. 10. — LAUTREC. — Cormoran, dessin à la plume. - < 

HR par ticaticce: affrme : « Oui, c’est bien le nom 

d’ Hokusai qui s’impose à la vue du 

crayon de crabe mangeant une raie, croquis d’une puissance, d’une sûreté incroyables 

et qui à lui seul suffirait à révéler un grand artiste», a sans doute pensé, étant en 

possession du dessin de Lautrec qu'il serait un thème excellent pour le livre de 
Lecomte (fig. 11). 

Aussi son rôle est-il incontestablement essentiel dans ce premier essai, mais 
Toulouse-Lautrec ne fait pas que livrer un dessin dont il permet l’utilisation, et Marx 
écrit : « Il pense que sur l’autre plat (c'est donc très exactement le livre qui est ici 
envisagé) on pourrait graver comme motif soit au centre, soit plutôt dans langle de 
gauche le crabe mangeant une raie. Il souhaiterait, et je ne souhaiterais pas moins 
que lui, que tout cela ptt vous agréer. » Est-ce parce que le crabe dévorant la raie 
était trop difficile à interpréter que le second projet a été fait? Il serait donc cette 
fois spécialement conçu en fonction du livre. 

Il n'y a en tout cas aucune hésitation sur la date de ces croquis, ils sont du 
début de l’année 1893. Faut-il leur rattacher les deux pages d'album du musée d'Albi 
(portefeuille IV)*. « Un canard et un oiseau perché traités à la manière dH okusai ; 
un paysage japonais à la manière d’ Hokusai», tous deux à l'encre de chine au pinceau, 
que le catalogue dressé par Joyant date de 1894, et qui pourraient être antérieurs? 
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Alors que les contemporains de Lautrec sont surtout sensibles à l’influence japo- 
naise et pensent faire le plus grand compliment à l’artiste en le mettant à la hauteur 
d Hokusai, ce qui aujourd’hui intéresse le plus dans la comparaison de ces œuvres 
sur le meme thème, c'est ce qu’il y a de plus « Lautrec », d’autant que la traduction 
de la nature est rare somme toute dans l’œuvre d’un peintre et d’un lithographe 
essentiellement attaché a quelques aspects de la vie urbaine. 

Quelles que soient les faiblesses d’exécution, cette première reliure a donc son 
prix, et par ce qu’elle nous révèle de l’attention de Lautrec a tout effort de renou- 
vellement, et par les études dont elle a été l’occasion. 


LAC. 


Summary : À little-known aspect of 
Lautrec’s activity, his collaboration 
with artistic book-binding. 


H. de Toulouse-Lautrec provided car- 
toons, about which nothing has hitherto 
been published, for the book-binder René 
Wiener of Nancy. 


It was through Roger Marx, originally 
of Nancy, that Lautrec was put in 
contact with Wiener and the Nancy 
circle which was attempting to regenerate 
the minor arts. Victor Prouvé, a paint- 
er and close friend of the master glass 
blower E. Gallé to whom he gave pro- 
jects, had just perfected a process which 
facilitated the use of leather mosaic and 
made it possible to carry out in book- 
binding the most daring decoration. 


The collaboration of Lautrec and 
Wiener to use this process is limited to 
the years 1893-1894. 


Lautrec’s projects deal with the bind- 
ing for the book on Impressionist Art of 
Georges Lecomte and for the collection 
of etchings by Goya about bull-fight- 
ing. For the former Lautrec provided 
three designs : two crab studies, the 
second being the definitive project, and FIG. 11. — LAUTREC. — Crabe mangeant une raie. 
a cormorant study (duplicated by a water- Nancy, Musée Lorrain. 
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colour); for the latter, with the cartoon (willed by Wiener to one of his relatives), 


a tracing in India ink (at the Musée Lorrain). 


A bull’s skull is represented 


connected by the espada to the matador’s skull still wearing his toque. 


The first binding, executed in 


1893, was bought at the very first exhibition, in 


Bruxelles in 1894, by the Museum of Decorative Arts of that city. The second, 
executed in 1894, is the property of the Musée Lorrain. 


The technique of the cartoons is that which Lautrec habitually uses. 


Do the 


themes show a Japonese influence? Certainly not: the direct, sharp observation, 
done on the spot (at the Bassin d Arcachon where Lautrec liked to stay) is evident. 


All in all this is additional testimony to the very early participation by Lautrec 
in the attempts made in favor of the applied arts. 


NOTES 


1. Elles font partie du legs Wiener recueilli en 1940 
par M. Pierre Marot. 


2. Nous n’étudierons ici que la premiére, la seconde 
nécessitant une étude qui paraitra plus tard. 


3. La reliure du XIX® siècle, 1895-98. 
. 4. Paris, 1898. 


: 5. Francis Jourdain la signale en note, p. 50, de son 
essai « T. Lautrec » paru chez Tisné (collection Pro- 
méthée, 1955). 


6. Georges Lecomte, l’auteur du livre a relier : 
l’art impressionniste. Lettre inédite, 14 mars 1893. 


7. Les lettres de Roger Marx à Wiener n'étant 
jamais datées, il est impossible de préciser le jour exact 


de celle-ci, mais le contexte prouve le début de l’année 
1893. 


8. Il s’agit de l'exposition à la galerie Boussod et 
Valadon dont la presse a fait l'éloge (janvier-février 
1893). 


9. Lettre inédite, 27 mai 1893. 
10. Souligné dans le texte. 


11. Expression qu’on retrouve dans plusieurs jour- 
naux de l’époque et qui est reprise par Beraldi dans 
l'étude déjà nommée. 

12. « Aucune chose, disait-il, n’est belle à cause de 
sa nouveauté », cité par Francis Jourdain, d’après Ga- 
briel Tapié de Celeyran. 


13. Ce n’est certainement pas par hasard qu'il y a 
11cm entre le bord inférieur du carton et le début de 
la diagonale, 8cm 1/2 seulement entre sa fin et le bord 
supérieur, l'impression de montée sur le ciel en est 
accentuée. 


14. En dépit de sa simplicité, il est facile d'y recon- 
naître un Cormoran commun male, en robe de noces, 
dont, au dire de B. Condé, Maitre de Conférences 
à la Faculté des Sciences de Nancy, qui a aimablement 
apporté ces précisions zoologiques, les caractères ont 
été notés de façon remarquable, pattes et position de 
l’oiseau, couleur du plumage, forme du bec, etc. Il en 
est de même pour le crabe qui est un tourteau, fréquent 
sur nos plages. 


15. On reconnait très nettement le «tolet » ou che- 
ville de bois auquel la rame est fixée de façon souple 
par «lestrape » ou ficelle. 


16. Sa barque de pêche s'appelait le Tourlinguet. Nous 
devons les deux photographies faites par Paul Guibert 
à M. Adhémar. 


17. Elle expliquerait d’ailleurs les motifs. Les Japo- 
nais étaient considérés comme une source de l’art 
impressionniste, et ayant d’abord conseillé de reprendre 
un dessin de Manet pour ce même livre de Lecomte, 
Roger Marx écrivait à Wiener : « C’est une des plus 
importantes personnalités de l’art impressionniste, et il 
a beaucoup travaillé comme les Japonais » (lettre de 
1893). 

18. Même s’il y a observé des cormorans, il n’en 
pouvait voir avec l’anneau de pêche, et de toutes façons 
celui-ci est antérieur. 


19. Les oiseaux tiennent une grande place dans ses 


dessins d’enfant, et il aurait élevé des cormorans au 
Bosc. 


20. C'est par erreur que le catalogue de Joyant les 
donne au Musée d'Albi comme me la aimablement 
indiqué son conservateur. Je n'ai pu en avoir commu- 
nication ni reproduction, il serait cependant intéressant 


de les comparer aux œuvres conservées au Musée 
lorrain. 


bDibELOGRAPHIE 


R.-H. Wirenski. — Flemish Painters. Historical survey 
(1430-1830), Dictionnary, Bibliographies, Londres, 
Faber and Faber, 1960, 2 in-4°, le ler de 784 p., le 
2° de 896 reprod. 


M. Wilenski est l’auteur de livres sur l’histoire de 
l’art hollandais, anglais, et sur la peinture moderne en 
France. Ici, il nous donne, après douze ans de travail, 
un dictionnaire des peintres flamands (2.500 noms de 
peintres). Ce dictionnaire comprend une notice sommaire 
et l'indication des tableaux signés de l'artiste qui se 
trouvent dans les Musées. Le travail est très intéres- 
sant, mais le classement est inusité. Il faut rechercher 
les différents Maîtres au mot typique de leur titre, ce 
qui est dangereux (London Virgin with a firescreen 
Painter, par exemple; les mots London, New York, 
Antwerp, Bruges, Bruxelles sont considérés comme 
typiques au lieu du sujet); l’auteur ne tient pas compte, 
non plus, des différentes attributions (pour le Mono- 
grammiste de Brunswig, par exemple, il ne renvoie pas 
à Amstel ni aux autres). Il faut savoir enfin que le 
sigle Fl. avec un n° qui termine chaque notice est un 
renvoi à la bibliographie. Destiné aux étudiants il leur 
sera néanmoins très utile. D'autant que le dictionnaire 
est précédé d’une vaste introduction historique dans 
laquelle il étudie, pendant vingt-deux grandes périodes, 
quels sont les peintres qui travaillent, la façon dont ils 
sont groupés, dans quelles conditions ils travaillent. Ces 
peintres sont groupés en catégories (paysagistes, inti- 
mistes, peintres de nature morte, de mythologie, etc.). 
C'est en quelque sorte un dictionnaire matières qui pré- 
cède le dictionnaire auteurs, et qui sert à situer les 
peintres dont le lecteur connaît un tableau parmi ses 
contemporains. Les reproductions sont précises; quel- 


ques-unes sont en couleurs. 
H. ADHEMAR. 


Erxin WALTER PALM. — Los Monumentos arquitecto- 
nicos de la Espanola con una introducciôn a Amé- 
rica, 2 vol. cart. 285 X 22, 222-217 p. 46 fig. in 
texte, XXIII et CIV pl. h. t. Publicaciones de la 
Universidad de San Domingo Ano del benefactor 
de la Patria. Ciudad Trujillo, Republica Dominicana, 
1955. 


Prét en 1948, le manuscrit de cet ouvrage avait été 
rédigé pendant la derniére guerre mondiale au cours 
de laquelle Erwin Walter Palm résida auprès de l'Uni- 
versité de San Domingo; il précédait donc l’étude de 
Diego Angulo Ifiquez dans son Historia del arte 
hispano-americano; sa publication retardée a permis a 
l’auteur de le compléter en tenant compte des études 
les plus récentes sur l’Amérique latine. 

Cette étude exhaustive de l’art qui s’est développé 
dans Vile — la première terre américaine découverte 
par Colomb — pendant les trois siècles de la domination 
espagnole, constitue un modèle de monographie qui 
épuise un sujet; celui-ci est traité non seulement d’un 
point de vue local, mais général. L'auteur prend du 
recul pour considérer ces monuments dans le milieu 
historique qui les a vu naître. Ainsi à propos du plan 
de la ville de San Domingo, il étudie l’origine du plan 
géométrique et les causes de sa faveur en Amérique 
latine. L'intérêt de l'ouvrage dépasse donc cette clarté 
nouvelle sur un des aspects encore quelque peu obscur 


de l’art américano-latin; l'introduction de quarante 
pages qu'Erwin Walter Palm a consacré à « l’hispa- 
nisation de l’Amérique » est une contribution remar- 
quable à la compréhension de ce phénomène. Pour lui 
cette découverte est inspirée par un esprit qui découle 
du moyen âge. Les conquérants, au lieu de voir avec 
des yeux neufs un pays neuf, trouvèrent en cette terre 
peu favorisée de la nature, un prétexte à satisfaire les 
vieux rêves médiévaux du paradis terrestre, renouvelé 
de l’âge d’or antique; ce mythe engendre celui du 
« bon sauvage » qui se forme précisément au moment 
où on massacre les indigènes, et auquel Buffon, Hume 
et Cornelius de Pauw porteront les premiers coups. Le 
rejaillissement des controverses sur la légimité de 
la guerre contre les infidèles contribue à faire re- 
naître une situation archaïque au moment où la 
Renaissance, en Europe et en Espagne même, prend 
son essor. Et si Las Casas en 1520 s’élève contre l’ex- 
termination des Indiens, cette croisade civilisatrice et 
pacificatrice dont il rêve, il envisage de la réaliser par 
un procédé médiéval : la création d’un ordre de cheva- 
lerie, La Orden de los Caballeros de Espuela Dorada. 
Non moins paradoxale est l’organisation politique de 
la Conquête selon l’esprit du régime féodal, au moment 
même où en Espagne se voit renforcé le pouvoir cen- 
tralisateur de l'Etat; il en résulte une régression 
sociale qui, par le procédé de la encomienda, fait recu- 
ler l'humanité, au-delà même du servage, jusqu’à l’es- 
clavage. Après ce brillant aperçu des conditions spiri- 
tuelles de la découverte, nous trouvons dans le tome I 
un exposé des vicissitudes historiques de l’ile qui sous 
le régime espagnol connut « trois siècles d’infortune », 
étant dévastée par les guerres étrangères ou civiles, 
les tremblements de terre, inondations ou cyclones. 
Tous ces désastres, auxquels il faut ajouter la misère 
— qui en est d’ailleurs la conséquence — expliquent la 
disparition de certains monuments, l’état de ruine des 
autres, navrant bilan de destruction, à quoi l’auteur a 
consacré un tableau synoptique à la fin du tome I. Ce 
volume comporte encore une synthèse de l’évolution 
des styles, tandis que le second volume est une étude 
chronologique dans laquelle s'inscrivent les monogra- 
phies archéologiques consacrées à chaque monument. 
L'ile de San Domingo — auquel Colomb avait donné 
le nom de La Española — doit au fait qu’elle fut la 
première colonisée, d’être le seul territoire de l’Amé- 
rique latine à présenter d'importants exemples d’archi- 
tecture gothique. En dehors de quelques vestiges négli- 
geables de monuments détruits, la cathédrale, édifiée 
entre 1523 et 1537 — est tout entiére construite en ce 
style, selon le type de la hallenkirche, qui connut un 
grand succès en Espagne au xv° et au xvi° siècle; son 
chevet polygonal l’apparenterait au premier projet de 
la cathédrale de Séville si quelques arrachements n’in- 
diquaient qu’on avait d’abord envisagé d’y adjoindre 
un déambulatoire. Cet édifice vénérable, le plus ancien 
de toute l'Amérique latine, nous montre, dès l’origine, 
le phénomène de récession de style, propre à cette ré- 
gion; certes le style gothique continuera à être employé 
en Espagne au xvi° siècle dans les édifices religieux, 
même par des artistes qui sont de zélés partisans de 
la Renaissance, comme les Hontañon, et les cathédrales 
de Ségovie et de Salamanque en sont la preuve; mais 
il s’agit là d’un style gothique épuré, touché par le 
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souffle nouveau, et qui, comme l'a montré Goitia 
Chueca dans sa magistrale monographie de la cathé- 
drale de Salamanque, repose sur de hautes spéculations 
esthétiques. 

La cathédrale de San Domingo s’édifie au con- 
traire dans cette variété espagnole du gothique fleuri 
qu'on appelle « style isabellin », au moment où ce 
style a cessé d’être employé en Espagne. C’est encore 
au type de l’église du temps des rois catholiques qu’ap- 
partiennent l’église conventuelle des Dominicains (après 
1524 - après 1535) et les deux églises de la Merci 
(après 1527-1555) et de Saint-François (1544 - après 
1553), dues toutes deux à un même architecte, Rodrigo 
de Liendo, qui doit être venu d'Espagne en 1527. Ce 
type à nef unique et chapelles latérales est d’ailleurs 
celui qui est usité à la même époque en terre ferme 
(Mexique et Pérou) pour les églises conventuelles. Le 
plan cruciforme de flhôpital Saint-Nicolas de Bari 
(1533-1552) continue le type hospitalier, inauguré en 
Espagne par les rois catholiques, découlant du plan 
conçu par Filarete pour l'hôpital Majeur de Milan et 
dont Diego Angulo Ifiguez a montré qu’il se pour- 
suivit dans le Nouveau Monde jusqu'à la fin du 
xvi’ siècle. Le style gothique est encore représenté 
à San Domingo par quelques palais aux fenestrages et 
au décor flamboyants; mais plateresque était le palais 
à loggia, aujourd’hui très ruiné, que Don Diego Colon 
— Je fils de l’amiral — avait fait élever dans la 
deuxième décade du xvr® siècle pour sa cour éphémère. 
Le style plateresque serait donc apparu plus tôt dans 
l'architecture civile: sa plus belle réalisation à San 
Domingo est la façade de la cathédrale, édifiée entre 
1536 et 1540, avec un décor de grotesques, analogue à 
celui qui se pratique alors dans la métropole; on trouve 
encore ce style dans le trône archiépiscopal en bois et 
en divers monuments funéraires. Selon Erwin Walter 
Palm, on ne pourrait guère attribuer l'introduction de 
ce style à Rodrigo de Liendo, qui était maître d'œuvre 
de la cathédrale en 1538 ou 1539, car ce maitre, qui 
avait quitté l'Espagne en 1527, devait être peu au cou- 
rant des nouveautés; mais n’y a-t-il pas là quelque con- 
tradiction, puisque l’auteur attribue à cet architecte l’in- 
troduction très précoce de la obra a lo romano, se tradui- 
sant par une coupole, des volutes, des coquilles et un 
décor épuré, dans la chapelle de Bastidas, commencée 
avant 1535 et terminée avant 1540? L'influence du style 
sobre de Herrera apparaît bien dans la façade du 
chapitre de la cathédrale, après 1615, et déjà dans le 
portail de San Antonio commencé en 1586; le reflet 
du style de Juan Gomez de Mora peut se lire dans le 
frontispice de la Merced (deux tiers du xvii" siècle); 
mais le beau portail de Saint-François (1664) garde la 
noblesse du classicisme. A la fin du xvri* siècle, le 
Baroque se manifeste par quelques rares retables aux 


colonnes salomoniques; la première moitié du xvtil* 


siècle voit l'introduction très tardive en l'ile du plan 
dit « jésuite », dans l’église de la Compagnie. Les 
tremblements de terre n’ont laissé subsister dans l’île 
que peu de coupoles, et le décor, même dans ce 
xvirl° siècle, qui d’ailleurs fut une époque très pauvre, 
parait ignorer l’exubérance du Baroque, ce que marque 
aussi bien l'architecture civile : la seule exception est 
le curieux décor en stuc de la coupole de la chapelle 
du Rosaire de l’église des Carmes, remontant à la 
deuxième moitié du xvii® siècle, où l’on peut voir une 
insolite représentation du Zodiaque autour du soleil 


rayonnant qui, selon l’auteur, peut se motiver par la 
consécration de la chapelle à la Vierge du Rosaire ; 
dévotion qui inspira encore au XVII siècle au jésuite 
Francisco de Florencia un zodiaco mariano. 


Une bibliographie qui comporte quarante pages 
achève de faire de cet ouvrage — dont l'usage est 
rendu aisé par un index très détaillé — le livre décisif 


et définitif sur l’art de Vile de San Domingo. 
GERMAIN BAZIN. 


Isa Berir Barsari. — Corpus della scultura altomé- 
diévale. I. La diocesi di Lucca (Spoleto, Centro ita- 
liano di studi sull’alto medievo, 1959, gr. in-8°, 59 p., 
29 pl.). 

Sur l'initiative du Centre italien d’études sur le haut 
Moyen âge, dont le siège est à Spolète et dont les con- 
grés annuels ont une audience internationale des plus 
relevées, vient de paraitre le premier volume d’une lon- 
gue série qui doit permettre de publier intégralement 
les vestiges de sculputure préromane conservés en Italie 
et souhaitons-le, dans toute l’Europe occidentale. Il est 
inutile de souligner les services que pourra rendre un 
tel corpus s’il est mené à son terme, comme tout per- 
met de l’espérer. L’urgente nécessité de cette entreprise 
a d’ailleurs été soulignée dans la courte préface du pro- 
fesseur Mario Salmi, qui fut, avec quelques-uns de ses 
éminents collègues, l’initiateur de cette œuvre de longue 
haleine : il n’est en effet pas douteux qu’en raison du 
caractère fragmentaire de la grande majorité des élé- 
ments parvenus jusqu'à nous, le risque de destruction 
ou de dispersion qui pèse sur les vestiges de ces monu- 
ments est particulièrement redoutable. 

Le premier tome de cette future grande et précieuse 
collection est dû à Mme Belli Barsali et consacré à la 
sculpture conservée dans le diocèse de Lucques. Classé 
par ordre alphabétique de lieu, chaque morceau est re- 
censé, soigneusement décrit et commenté dans une notice 
qui comporte souvent plus d’une page de texte et men- 
tionne les travaux antérieurs s'y rapportant ou suscep- 
tibles d’être utilisés pour de fructueuses comparaisons. 
On saura gré à l’auteur de s’en être tenu aux éléments 
sûrs et de s'être montré très circonspecte pour les 
datations ; en ne donnant dans les cas douteux que des 
dates limites, Mme Belli Barsali a agi avec une grande 
sagesse, car il est évident que dans l’état actuel de nos 
connaissances, il est difficile de se prononcer avec cer- 
titude. N'oublions pas en effet qu'il ne subsiste dans le 
diocèse de Lucques aucun document, aucune inscription 
concernant les monuments du haut Moyen age et qu'on 
ne peut même pas tenir compte de l’emplacement des 
morceaux étudiés, qui ont été réemployés dans des édi- 
fices postérieurs. Il s’agit en effet uniquement de frag- 
ments de plaques de chancel, de pilastres, de chapiteaux, 
de bases souvent grandement endommagés et dont l’ori- 
gine est presque toujours inconnue. L'intérêt de ces 
débris est cependant très grand et ceux-ci peuvent être 
plus tard l’objet de fructueuses comparaisons, qui seront 
grandement facilitées par le fait que chaque pièce a été 
soigneusement photographiée et est reproduite sous tous 
ses angles intéressants à la fin de l'ouvrage. On appré- 
ciera donc à sa juste valeur le précieux instrument de 
travail que nous offrira cette collection au fur et à me- 
sure qu’elle se développera, pour peu que les principes 
adoptés pour le premier volume soient également appli- 
qués dans ceux qui lui feront suite. 


YVES BRUAND. 
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LUDWIG GOLDSCHEIDER. — Michelangelo’s bozzetti for 
statues in the Medici chapel, Londres, chez l’auteur, 
33 Belsize court, un vol. in-4°, 46 p., 29 ill., 1957. 


Après avoir rappelé les conditions dans lesquelles 
fut commandée à Michel Ange la chapelle funéraire 
des Médicis par le cardinal Giulio, qui devint Clé- 
ment VII, et les relations parfois difficiles que l'artiste 
entretint avec Laurent le Magnifique, avec Léon X et 
Clément VII, fort bien disposés pour lui, mais sou- 
vent peu payés de retour, M. Goldscheider montre 
comment Michel Ange, soucieux au début de sa car- 
rière d’une exécution achevée, se contenta d’esquisses, 
de bozzetti, dans la seconde partie de sa vie. Il étudie 
les documents contemporains qui nous renseignent sur 
les méthodes de travail de l'artiste. M. Goldscheider 
cherche à identifier les modèles en terre ou en cire, 
les moulages qui ont survécu. Il analyse ceux que pos- 
sèdent a Florence la casa Buonarotti, l'Académie des 
Beaux-Arts, à Londres le British Museum, à Caracas 
la collection Pietri, les copies comme celle de Vin- 
cenzo Danti à Pérouse et indique comment des dessins 
de Tintoret, du Greco, qui collectionnaient ces mou- 
lages, ou les tableaux de Jean Brueghel le Jeune, de 
Jean Steen, de Wallerant Vaillant nous permettent de 
suivre la renommée de ces projets. Ce livre, en sa briè- 
veté, nous renseigne sur les procédés de création de 


Michel Ange. LOUIS HAUTECŒUR. 


OEOQPIA : Festschrift fiir W.-H. Schuchhardt, heraus- 
gegeben von FELIX ECKSTEIN (Deutsche Beitrage zur 
Altertumswissenschaft, Doppelband 12/13). Baden- 
Baden, Bruno Grimm, Verlag für Kunst und Wissen- 
schaft, 1960; 1 vol. in-4°, X-250 p., nombreuses figu- 
res dans le texte. 6 


Mis à part deux textes en grec moderne qui sont 
relégués ensemble à la fin du livre, les articles que 
réunit ce volume de Mélanges offert à W.-H. Schuch- 
hardt pour son 60° anniversaire sont présentés dans 
l’ordre alphabétique des noms d'auteurs; c’est assez dire 
que les sujets se suivent et ne se ressemblent pas. La 
bibliographie des travaux de W.-H. Schuchhardt est 
utilement rassemblée pp. IX et X. 

P. AMANDRY (pp. 1-8) considère que le premier texte 
du monument dit des « épigrammes de Marathon » 
honore en fait les combattants athéniens de Salamine 
et des autres batailles, terrestres et navales, de la cam- 
pagne de 480/479 et qu'il fut gravé peu de temps après 
479; seule la seconde épigramme, ajoutée quelques 
années plus tard, au-dessous de la premiére, a un 
endroit qui n’était pas destiné primitivement a recevoir 
une inscription, célébre les vertus des combattants de 
Marathon. « Dans le climat politique d'Athènes vers 
465, l'association des combattants de Marathon à ceux 
de Salamine et de Platées, en un méme hommage, dans 
un méme monument, répondait, de la part de Cimon, a 
des préoccupations d’ordre a la fois familial, partisan 
et national. » 

E. Brerxrezp (pp. 9-15) publie un torse viril du 
Kulturhistorisches Museum de Magdebourg, dans lequel 
il reconnaît la copie romaine d’une œuvre grecque, peut- 
être un « anadoumenos », de l’époque de Phidias. 

K. Brrrer, (pp. 17-21) fait connaître deux vases d’ar- 
gile récemment apparus dans le commerce, dont la tech- 
nique, la forme et le type sont identiques à ceux des 
exemplaires moins bien conservés publiés autrefois par 


H.A. Ormerod, BSA 18, 1911-1912, p. 83 sq., pl. VI, 
3 et VII, 3. Le bec verseur était conçu pour filtrer le 
coutenu du récipient. Ces objets sont originaires de 
Pisidie; ils datent de la première époque du bronze. 

C. Brümer, (pp. 23-28), à propos du relief votif du 
Musée de Berlin, Inv. 1685, provenant du cap Mycale 
et représentant deux nymphes à leur toilette espionnées 
par Pan, rapproche un fragment de relief provenant de 
Tralles, et date le document du milieu du 1rr° siècle 
avant J.-C. Il publie aussi le relief Inv. 1841, provenant 
de Prusias ad Hypium, où une nymphe offrant le kéras 
à un satyre assis, est saisie au poignet par son parte- 
naire qui tente de l’attirer à lui; date: re” siècle avant 
J.-C. 

G. Bruns (pp. 29-41) considère que le Parthe sur la 
cuirasse de l’Auguste de Primaporta est en train d’en- 
lever de la hampe de son enseigne la douille qui porte 
Vaigle pour remettre l’embléme au représentant de 
Rome. La femme assise à droite, dont l'enseigne n’est 
pas un sanglier, mais un chacal ou un loup, serait la 
personnification d’un peuple d'Afrique. Quant à la figure 
assise à gauche, elle porte d’épais vêtements. Symboles 
de la paix rétablie à l'Est, au Sud et au Nord? 

K. BucHNER (pp. 43-48) estime que l’on se trompe en 
cherchant dans Tacite l’idée pessimiste d’une ruine 
imminente de l'empire romain. Il n’y a pas autre chose 
dans son œuvre que le rappel des conditions morales de 
la grandeur, dicté par son sens des valeurs humaines. 

P. DEMARGNE (pp. 49-54) expose les résultats d’un 
essai de restitution architecturale du soubassement du 
monument des Néreides de Xanthos: orthostates nus, 
grande frise, petite frise, corniche; il définit les prin- 
cipes de répartition des blocs entre les petits et les longs 
côtés du soubassement. 

F. Eckstein (pp. 55-62) fait l’étude critique du texte 
de Pausanias relatif au temple d’Apollon Epikourios, a 
Phigalie; la mention d’Iktinos est seulement introduite 
dans l’argumentation par laquelle le Périégète entend 
démontrer que l’épiclèse du dieu et l'érection du temple 
se rapportent à une peste contemporaine de celle 
d'Athènes; or, les affirmations de Pausanias dans ce 
passage ne sont guère valables; il apparaît donc pru- 
dent de tenir a priori pour douteuse l'attribution du 
temple à l'architecte du Parthénon. 

A. GREIFENHAGEN (pp. 63-68) publie un fragment de 
coupe conservé à Berlin, Inv. 3376. La partie conser- 
vée de la face interne montre le torse d’un Eros dessiné 
sur fond blanc; la paroi externe garde le bas de deux 
personnages en figure rouge. Manière du peintre de 
Panaitios; vers 490 avant J.-C. 

H. Gunperï (pp. 69-78) étudie la stichomythie entre 
Agamemnon et Clytemnestre, dans Jl Agamemnon 
d'Eschyle, vers 930-945; il en analyse la progression 
psychologique et la valeur tragique. 

G. Harner (pp. 79-87) voit dans une téte du Museo 
Chiaramonti, Vat.-Kat., I. n° 287 A, le souvenir d’une 
ceuvre d’Onatas, peut-étre le Nestor du grand ex-voto 
des Achéens a Olympie mentionné par Pausanias V, 
25, 8-10. 

H. v. Heinz (pp. 89-97) publie une statue féminine 
drapée qui orne l'entrée de la filiale .de la Banque 
Nationale du Travail, via del Corso, à Rome: original 
grec, dérivant du type de la Coré de Vienne; comparer 
les figures féminines des reliefs n°’ 42 du Musée de 
Boston et 833 du Musée National d'Athènes, que l’on 
date du dernier quart du 1v° siècle avant J.-C. 
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R. Horn (pp. 99-106) commente un portrait antique 
appartenant a la collection du Dr Harry Fett, a Chris- 
tinedal, près d’Oslo. Copie impériale d'une œuvre 
grecque à dater de la décade 380-370 avant J.-C., selon 
1. Curtius: mais le modelé détaillé du visage surprend 
quand on le compare au rendu des cheveux et de la 
barbe. 

G. Karo (pp. 107-112) fait le rapprochement entre 
une importante construction de Cnossos, aujourd’hui 
détruite mais soigneusement décrite par Evans, Palace 
of Minos, I, p. 102 sqq., fig. 74, et le « Pozzo di San 
Patrizio » conçu à Orvieto par Antonio da San Gallo 
à la demande de Clément VII pour assurer le ravi- 
taillement en eau de la ville. A Cnossos aussi il 
s'agissait certainement d’un ouvrage permettant d’accé- 
der aux eaux souterraines, et la réalisation de l’archi- 
tecte crétois de la seconde moitié du 111° millénaire 
avant J.-C. ressemblait curieusement à celle de Varchi- 
tecte pontifical du xvi° siècle de notre ère. 

Cur. Karousos (pp. 113-122) étudie la représenta- 
tion d’un aigle liant un serpent, sculptée sur la stèle 
funéraire du devin Kléoboulos découverte à Ménidi, 
ancienne Acharnes. Ce Kléoboulos était un oncle d'Es- 
chine; d'autre part, Pline, NH 35, 27-28, décrit un 
tableau, placé de son temps dans la curie romaine, où 
l'on voyait « puberem filium seni patri similem... aetatis 
salva differentia, supervolante aquila draconem com- 
plexa»: le tableau était de Philocharés; comme ce 
Philocharés n’était autre qu’un frére d’Eschine, il est 
à penser que l’aigle de la stèle de Kléoboulos nous ren- 
seigne indirectement sur son art. On peut ajouter que, 
dans l’œuvre peinte, l’aigle liant un serpent désignait 
sans doute le plus âgé des deux personnages (Glaucion = 
Glaukos, père de Kléoboulos et grand-père d’Fischine ?) 
comme un devin: il semble que la fonction de devin 
était de tradition dans la famille d’Eschine. 

H. Kocx (pp. 123-127) considère que la correction 
qui faisait apparaitre le nom de Scopas dans le texte 
de Pline relatif a l'Artémision d’Ephése, NH 36, 
95 sq., doit étre définitivement abandonnée; il juge que 
les sculptures du fameux tambour de colonne du Br. 
Mus. n’ont d’ailleurs rien de scopasique. 


N.M. KonïoLEoN (pp. 129-137) commente une stèle 
funéraire féminine du vrri° siècle avant J.-C. trouvée 
dans l'ile de Kimolos et compare la stèle de Malessina 
conservée au Louvre. 


R. Lurrres (pp. 139-149) étudie un petit sujet grec 
en bronze, que possède le Museum antiker Kleinkunst 
de Munich: il s’agit d’une rainette posée sur les feuilles 
d'une branche de rosier. Provenance : Hermioné d’Ar- 
golide; date: fin v° siècle avant J.-C. Observations sur 
la valeur symbolique et apotropaique de la grenouille 
et de la rose. 


Sp. MariNaros (pp. 151-157) abaisse au xr1° siècle 
avant J.-C. la date des « roues » du Trésor de Tirynthe, 
en raison de la forme des perles d’ambre enfilées sur 
les rayons. La façon dont le fil d’or est traité évoque 
d'autre part les ornements en forme de «8» que l’on 
connait dans la civilisation de Lausitz. C’est un impor- 
tant témoignage sur les influences venues d'Europe cen- 
trale à la fin de l’époque mycénienne. 


H. Mosius (pp. 159-165) estime que le personnage 
imberbe du milieu de la face sud du monument des 
Harpyies de Xanthos, aujourd'hui complété (cf. 
P. Demargne, les Piliers funéraires, pl. 8), ne doit pas 


être un homme, mais une femme, la vieille épouse du 
roi barbu de la face Est. 

E. PariIBENtI (pp. 167-172) s'interroge sur un grand 
fragment de relief laissé au Forum romain, auprès du 
temple de Saturne. Reste probable d’une représentation 
de la « Forge de Vulcain », analogue a celle du Musée 
des Conservateurs, la plaque pouvait orner le grand 
autel du Volcanal rénové par Auguste. 

Vacn Poutsen (pp. 173-178) propose un nouveau 
nom pour le portrait républicain du Louvre n° 919, et 
ses répliques du Vatican, du Musée Torlonia et de la 
collection Harry Fett, à Oslo. Ce serait Caton l'Ancien. 

G.M.A. Ricarer (pp. 179-183) republie un petit mou- 
lage antique du Museum antiker Kleinkunst de Munich, 
Inv. 2047, montrant la remise par Hermès de l'enfant 
Dionysos à la nymphe Nysa. Le motif est extrait d'une 
composition à multiples personnages créée, semble-t-il, 
vers 400 avant J.-C. 

H. Riemann (pp. 185-198) souligne l'importance des 
rapports numériques dans l’architecture du pseudo-Thé- 
seion. 

E. SancmeisrerR (pp. 199-207) s'efforce de démêler 
les composantes diverses de la civilisation néolithique 
de Rôssen, près de Merseburg. 

K. Scuxrorp (pp. 209-215) étudie la peinture pom- 
peienne d’Héraklés, Orphée et les Muses, qui ornait 
la maison d’Epidius Sabinus. L'auteur se rallie à l’in- 
terprétation de K. Ziegler, fondée sur un passage du 
procemium de Claudien au second livre de son poéme 
sur l'Enlèvement de Proserpine: Héraklés a délivré 
la Thrace des chevaux de Diomède; Orphée, qui ne 
chantait plus, rappelle les Muses et célèbre les travaux 
et les peines du héros; Héraklès, en l’écoutant, se sent 
plein de mélancolique tristesse. La peinture de Pompei 
reproduit un original grec attribuable à la première 
moitié du rr1° siècle avant J.-C. 

G. WatseR (pp. 217-223) reconstitue l’histoire du 
tableau de Nikomachos, dédié sur le Capitole par 
L. Munatius Plancus lors de son triomphe, le 29 décem- 
bre de l'an 43 avant J.-C. L'œuvre figurait « Victoria 
quadrigam in sublime rapiens » et l’on en reconnait le 
souvenir sur des monnaies frappées dès 47 avant J.-C. 
par L. Plautius-Plancus, le frère du futur imperator. 
La famille des Plautii était traditionnellement en rap- 
ports avec l'Orient, et elle avait le goût des arts; Plau- 
tius Plancus, fils adoptif, eut à cœur de manifester le 
même esprit, en remplaçant sur les deniers de la gens 
la représentation conventionnelle de Jupiter en char par 
une image de la Niké de Nikomachos, sans doute rame- 
née a Rome dans la fin du 1° siècle ou dans la pre- 
mière moitié du re? siècle avant J.-C. par quelque 
ancêtre. Proscrit, Plautius Plancus mourut en 43, mais 
son frére, l’arriviste Munatius Plancus, ne se fit pas 
scrupule de retenir sur ses biens le tableau de Niko- 
machos pour en illustrer son propre triomphe et l’offrir 
aux dieux du Capitole, a la veille de son consulat. 

G. Baxarakis (pp. 225-230) publie trois tessons a 
figures rouges récemment découverts au cours de tra- 
vaux effectués rue Kole, à Athènes. L'un d'eux, frag- 
ment d’un skyphos, garde le dessin d’un pédotribe qui 
ressemble de fort près à un personnage de la frise des 
Panathénées. 

S. Karouzou (pp. 231-250) rend sa monture à un 
petit cavalier en bronze de la collection Karapanos: 
c'est un cheval actuellement conservé au Louvre. Or, 
un second cheval, tout semblable à celui du Louvre et 
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jadis monté lui aussi, fut trouvé il y a quelques années 
a Dodone, dans les fouilles du professeur Evangélidès. 
Sans doute s’agissait-il d’un groupe des Dioscures, 
consacré vers le milieu du vi° siècle avant J.-C. L'au- 
teur ajoute de pertinentes remarques sur la représenta- 
tion et le style des cavaliers et des chevaux dans la 
peinture de vases et dans la plastique de l’époque 
archaique. 

Agréablement imprimée et dotée d’une illustration 
très soignée, cette nouvelle « Festschrift » ne manque 
pas dintérét scientifique pour les archéologues. 


J. MARCADÉ. 


Julius S. Herp. — Rubens Selected drawings (with 
an introduction and a critical catalogue), 2 vol. — 
Tome I : 186 p. et 61 illustr., tome II : 179 illustr., 
Londres, 1959, Phaidon press, grand in-4°, 


La vogue du caravagisme a quelque peu ralenti le 
flot des publications sur Rubens. Certes, le grand Fla- 
mand bénéficie toujours des soins attentifs d’admira- 
teurs passionnés, mais les grands ouvrages, apportant 
des éléments nouveaux sur l’art du Maitre, se faisaient 
rares. Cependant, avec un génie tel que Rubens, tout 
n’est pas dit depuis trois siècles qu'il y a des cri- 
tiques —- et qui écrivent beaucoup. Bien des décou- 
vertes restent à faire, surtout pour les dessins, secteur 
moins souvent exploré et d’un abord plus malaisé que 
la peinture. 

En 1928, Gluck et Haberditzl ont publié à Berlin 
leur grand ouvrage, connu de tous les spécialistes 1. 
Les savants auteurs étaient hautement qualifiés pour 
mener à bien cette tâche difficile. Sans doute croyaient- 
ils avoir écrit un livre définitif. Mais le temps ménage 
peu les travaux patients des historiens. Malgré un choix 
rigoureux, Gluck et Haberditzl avaient retenu divers 
dessins qui, depuis lors, ont dû être exclus de l’œuvre 
du Maître. D'autres, de grand mérite, ont été décou- 
verts et étudiés. L'ensemble était donc à reprendre : 
c'est ce qu’a fait M. Julius S. Held avec un goût fin, 
un regard aigu, une profonde connaissance du sujet et 
une méthode très sûre. Il a procédé à une enquête 
aussi large que minutieuse et même il ne parle que de 
ce qu'il a vu. Sur les 172 dessins qu’il groupe dans son 
catalogue, cinq seulement n’ont pas été examinés direc- 
tement. C’est un beau et rare scrupule. Avec lui la 
discussion garde toujours un tour aisé, et souvent ses 
raisonnements les plus stricts sont assaisonnés d’un grain 
d'humour. Tout en faisant son miel, l’abeille se sou- 
vient parfois qu’elle a un aiguillon. Tel de nos cri- 
tiques, écrivain d'humeur plutôt qu’historien, proclame 
que « Rubens pensait le pinceau à la main» « A 
charming formulation, remarque M. Held, but it is not 
true... > 

Ainsi, se trouve posé un problème capital : comment 
le Maitre a-t-il élaboré ses œuvres? Le génie de Ru- 
bens est semblable à un fleuve lumineux qui reflète 
l'univers et en donne une image plus vivante et plus 
belle — seulement sa source se trouve dans une vallée 
profonde et cachée. Il y reçoit bien des affluents, 
ruisseaux ignorés ou célèbres, rivières venant des ver- 
sants les plus divers. Riche de tous ces apports, il 
prend alors son cours puissant. L'étude approfondie 


(1) Die Handzeichnungen von Peter Paul Rubens. 


des dessins est précisément le chemin qui 
d'accéder à cette combe secrète. 

Les dessins de Rubens peuvent être répartis en deux 
grandes catégories : les uns constituaient pour le 
Maitre une vaste documentation, les autres étaient des 
« premières pensées » et des études successives pour la 
composition de tableaux. Il va sans dire que ce clas- 
sement n’a rien d’absolu : certaines pièces participent 
de ces deux caractères. 

Au temps de Rubens —les méthodes ont bien changé 
depuis lors — un peintre se formait en copiant les 
œuvres de ses prédécesseurs. Il découvrait ainsi leurs 
procédés, les assimilait et s’il avait de la personnalité, 
les leçons ainsi recueillies, ne constituaient pas pour lui 
une entrave, mais un enrichissement. Pendant toute sa 
vie, Rubens a exécuté un nombre considérable de 
dessins d’après des statues et des tableaux. Le Cabinet 
des dessins du Louvre en possède une suite intéressante, 
exposée naguère. Ces copies servaient à leur tour de 
modèles. Le Musée de Copenhague conserve un lot 
important de copies d’après des copies de Rubens. 
Grâce à ces études d’un ou plusieurs élèves inconnus, 
il subsiste un reflet de dessins du Maitre aujourd’hui 
disparus. 


Pourquoi Rubens a-t-il exécuté tant de copies alors 
que de nos jours, selon le mot de Held, nombre d’ar- 
tistes atteignent spontanément «au barbouillage créa- 
teur >? Les motifs en sont multiples. Copier est un 
exercice rigoureux qui aiguise l'œil, discipline la main, 
élargit l'esprit. D’autre part, alors que nous disposons 
aisément de reproductions fidèles et nombreuses, il 
fallait recourir au xvrr* siècle, à des gravures souvent 
exécutées de manière peu sensible. Aussi, pour une uti- 
lisation ultérieure, un Maitre préférait-il la version 
qu'il dessinait lui-même. Rubens choisissait soit les 
peintures qui pouvaient devenir pour lui une source 
d'inspiration, soit celles qui lui fournissaient des pré- 
cisions documentaires. Il a pris de la sorte des notes 
d'après les Primitifs pour se renseigner sur les vieux 
costumes. Les œuvres ainsi traduites deviennent aussitôt 
rubéniennes. On sourit en songeant à l’indignation de 
certains critiques actuels, pour qui les études faites 
d'après l'Antique stérilisaient l’art. Sous le crayon de 
Rubens, les sculptures grecques et romaines reprennent 
une vie merveilleuse et se rapprochent de la conception 
du Maître. Ephrussi disait que dans les copies, il s’éta- 
blit une balance entre ce que perd l’original et ce que 
le traducteur ajoute : avec Rubens la copie entraine 
toujours un gain. 


Pour sa documentation, Rubens avait aussi réuni de 
nombreux dessins d’autres artistes. Or, selon la coutume 
du temps, il les retouchait et, ainsi, se les appropriait. 
Il y a, par exemple, à l’Albertina, une réunion galante, 
autour d’une pièce d’eau, dessinée par C. Vermeyen et 
reprise par Rubens. La <« victime» de Rubens y a 
singulièrement gagné et c’est peut-être dans ce travail 
que le Maitre a puisé l’idée de son Jardin d'Amour. 
Faut-il ajouter que lors de la vente après décès de 
Jacob de Witt, le 10 mars 1755 4 Amsterdam, le 
catalogue signalait des dessins de Rubens —et aussi de 
Van Dijck et de Jordaens — retouchés par J. de Witt? 
Juste retour des choses d’ici-bas... 

Rubens attachait une importance extréme A la repro- 
duction de ses ceuvres par les graveurs. Pour faciliter 
leur tache, il avait coutume de charger ses bons éléves, 
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d'établir les dessins qui leur servait de modèles. S'il 
n'était pas satisfait du projet, il le reprenait et parfois 
si largement qu'il finissait par se l’'approprier. D'autre 
part, Rubens consentait à dessiner des frontispices pour 
certains livres édités par son ami Moretus. Tâche bien 
modeste en apparence pour un aussi grand Maitre et 
pourtant favorable au développement de son art. Elle 
l’accoutumait, en effet, au maniement aisé de l’allégorie 
—ce dont les grands ensembles ont largement béné- 
ficié. 

Les paysages forment dans l'œuvre du Maitre une 
catégorie particulière. Rubens n'était pas un paysagiste, 
mais il aimait profondément sa Flandre. Au cours de 
ses promenades à cheval, il s’arrêtait pour noter les 
attitudes des paysans, leur demeure, leurs instruments, 
ou encore quelque beau site avec un effet de lumière 
ou de couleur. Jamais il ne recherchait le pittoresque, 
l'effet amusant ou le détail trivial dont tant de petits 
hollandais étaient friands. Il découvrait seulement dans 
la campagne une vie saine, une activité féconde se 
déroulant devant l'horizon immense de la plaine nour- 
ricièe. 

Exécutés au hasard des rencontres, ces paysages ont 
parfois servi à former le fond d’un tableau. Ils con- 
duisent ainsi à considérer un autre groupe de dessins 
de la plus haute importance : les études faites en vue 
d'une œuvre donnée. Il va sans dire que M. Held 
accorde une place prépondérante aux « premières pen- 
sées », exécutées d’un trait rapide. On voit ainsi surgir, 
se préciser, s'organiser la conception du Maitre. Sans 
doute advient-il, comme le note avec esprit M. Held, 
que certains personnages, repris plusieurs fois, finissent 
par avoir autant de bras qu'une divinité hindoue. Il 
n'importe. On apprend ainsi a lire dans l'esprit du 
Maitre, à découvrir comment et pourquoi il élimine 
diverses solutions possibles jusqu'au moment où il 
atteint enfin cet équilibre dans le mouvement qui donne 
une vie intense à ses compositions. 


Lorsque le schéma est arrêté, Rubens étudie avec 
soin certaines parties : visages, gestes, draperies. Ces 
études, assez poussées et d’une grande perfection, ont 
été de tout temps célèbres et fort admirées. Ce sont les 
dessins les plus connus du Maitre. L’esquisse peinte 
n'intervenait qu'à la fin de ces recherches, surtout, 
semble-t-il, pour permettre à l'acquéreur d'apprécier 
ce que serait l’œuvre commandée. 

Pour chaque catégorie de dessins, Rubens avait 
adopté une ou plusieurs techniques appropriées. De plus, 
les élèves qui travaillaient dans son atelier subissaient 
fortement son influence et s’ingéniaient à utiliser de 
leur mieux ses procédés. Dans ces conditions, déter- 
miner quels sont les dessins certains du Maitre est 
l'une des tâches les plus ardues que la critique d’art 
puisse se proposer. C’est surtout avec Van Dijck que 
les difficultés sont devenues inextricables. De 1617 à 
1620, il a été le collaborateur le plus intime de Rubens 
et comme il avait un prodigieux talent d’assimilation, 
il est presque impossible d’opérer le départ entre ce qui 
appartient au Maitre et ce qui revient a l’éléve. M. De- 
lacre avait noté plaisamment que les dessins de cette 
période ressemblent à de malheureux émigrants tou- 
jours en voyage entre deux continents artistiques d’où 
ils sont exclus dès qu'ils tentent de s’y fixer. Il pro- 
posait même, par charité, de créer à leur intention une 
«zone neutre» où pourraient enfin jouir de quelque 


repos. M. Held a repris ce problème avec courage et 
sagacité et les critères qu'il a dégagés doivent per- 
mettre, dans bien des cas, d'identifier le travail de 
Van Dijck. D'ailleurs, la tendance actuelle est plutôt 
de restituer à Rubens ce qui avait été un peu trop 
libéralement attribué à son élève. 

Pour M. Held, un dessin n’est vraiment intégré dans 
l'œuvre d’un Maitre que lorsqu'il peut être daté. Aussi 
un des principaux chapitres du livre est-il consacré à 
suivre l’évolution de Rubens en tant que dessinateur. 
Les divers dessins se trouvent donc répartis entre les 
grandes étapes de la vie du Maitre: le stade de la 
formation (1598-1610), la phase où il organise ses 
diverses activités avec une souveraine maitrise (1611- 
1620), l’époque de ses grandes missions officielles et 
diplomatiques (1621-1630), enfin, le temps heureux du 
retour à la peinture, de la pleine réussite artistique 
et du bonheur familial, grâce au mariage avec Hélène 
Fourment (1630-1640). Cette période est close par 
l’auto-portrait de Windsor Castle, rapide croquis, trop 
peu connu, courageuse confession où Rubens montre la 
lassitude triomphant d’une énergie tendue pendant tant 
d'années. Pour une fois, Rubens a éprouvé le besoin 
de se confier, et il se montre aussi grave, aussi émou- 
vant que Rembrandt dans ses derniers portraits. 

Au terme de cette belle étude, M. Held est ainsi 
conduit à examiner ce que Rubens a exprimé de sa 
vie intime dans ses dessins. Ce qui frappe chez ce très 
grand artiste, c’est sa discrétion, même dans sa corres- 
pondance. Lors de la mort de sa première femme, 
quoique très cruellement éprouvé, il se domine assez 
pour garder une tenue réservée, une expression mesu- 
rée. D'où lui venait cette singulière maîtrise de soi, 
aussi bien dans les passions les plus vives que dans les 
douleurs les plus déchirantes? Sans doute, à lorigin2, 
y a-t-il ses cruels souvenirs d’enfance, la haine qui 
opposait ses parents l’un à l’autre et le drame qui €n 
était résulté. Puis, sa premiére éducation dans le monde 
aristocratique lui a appris à superposer à l’homme vrai 
qui craint, espère, ou souffre, le personnage mondain 
courtois, prudent et même réticent. Enfin, il a longue- 
ment fréquenté les grands stoïciens de son temps, en 
particulier Juste Lipse, et il avait naturellement l'âme 
assez élevée pour être séduit par cette philosophie 
hautaine. De sa vie, de sa famille, de ce qu'il a res- 
senti, il ne dit rien ou presque. De ses angoisses de- 
vant la maladie de sa première femine, il ne résulte 
qu'un beau dessin d'Isabelle Brandt, avec son visage 
amaigri éclairé par un pâle sourire. Ses joies pater- 
nelles qui furent si vives se traduisent seulement par 
quelques crayons attendris de ses enfants. De la vie 
quotidienne, avec ses plaisirs, ses tentations ou ses 
tragédies, rien ne transparait. Le Maitre de l’art baro- 
que se conduit sur ce point comme un grand classique. 

L'heure n'est pas encore venue de dresser le réper- 
toire complet des dessins de Rubens. La sélection 
établie par M. Held et son étude exemplaire dans le 
catalogue critique permettent de projeter des lumières 
nouvelles sur la genèse des œuvres et sur Ja person- 
nalité de cet artiste hors de pair. Ce livre, d’une sûre 
érudition, éveille parfois des échos profonds et même 
mystérieux. Qu'il s'agisse des brouillons d’un écrivain 
ou des croquis d’un grand peintre, il en est presque 
toujours ainsi quand on ouvre les tiroirs du génie. 


A. P. pp MIRIMONDE. 
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